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Questo studio di Victor Stoichita sulla forma- 
zione di Duccio, e quindi sul periodo cosi traea- 
gliato criticamente che riguarda la decorazione della 
Chiesa superiore di Assisi, giunge al momento giusto 
per riunire la fila di ùn discorso, in cui, per se- 
guire le nuove piste di Memmo di Filippuccio o di 
Manfredino da Pistoia si finisce spesso per obliterare 
la qualità altissima di Duccio e le date insoprimi- 
bili in cui è giá maestro. 

Dall'attente e sensibilissima ricerca dello Stoi- 
chita questa prima navigazione duccesca, dai rudi- 
menti senesi di Guido ai primi sentori gotici, dalla 
fumosita paleologhe al solenne metro di Cimabue, 
si svolge con chiaro e preciso disegno. Il punto cul- 
minante della Madonna dei Francescani segna anche 
un modello di esegesi iconografica e illumina sicu- 
ramente sulla cultura di Duccio e sulla indipen- 
denza sul combinare gli schemi. 

Tranquillamente si può quindi affermare che ques- 
to studio, portato avanti con tanto amore su basi 
storiche sicure con la più avanzata teoria critica, 
fa onore alla moderna filologia. 








Studiul lui Victor Ieronim Stoichiţă asupra 
formării lui Duccio gi deci, inevitabil, asupra unei 
perioade atit de discutate de către critica de artă cum 
este cea care privește decorarea bisericii superioare 
de la Assisi, apare la momentul potrivit pentru 
a elucida o problemă în care se ivise — urmărind 
noile ipoteze ale participării unui Memmo di Filip- 
puccio sau ale unui Manfredino da Pistoia — riscul 
unei diludri a înaltei calităţi a operei lui Duccio 
şi a cuceririlor pe care arta sa le adusese deja. 

În atenta si sensibila cercetare a lut Victor Lero- 
nim Stoichità această primă desprindere a lui Duc- 
cio din rudimentele sieneze ale lui Guido si pinà 
la primele infiltratii gotice, din clarobscurul artişti- 
lor bizantini din epoca Paleologilor si pînă la 
ritmica solemnă a lui Cimabue, se desfăşoară după 
o structură clară şi precisă. Unul dintre momentele 
culminante ale creaţiei lui Duccio — Madona 
Franciscanilor — beneficiază de un model de exegeză 
iconografică în care se aduce o lumină sigură asupra 
culturii lui Duccio gi în același timp asupra inde- 
pendentei sale în combinarea schemelor. | 

Se poate deci afirma că acest studiu, întreprins 
cu atita dragoste pe baze istorice sigure st cu instru- 
mentele teoretice cele mai înaintate ale criticii, face 
onoare cercetărilor filologice moderne în domeniul 
isloriei artelor. 

Cesare Brandi 
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INTRODUCERE 


Paginile care urmeazà nu au pretentia de a găzdui 
un „portret al artistului în tinereţe“. Tentaţia unui 
„Bildungsroman“ dedicat unuia dintre cei mai mari 
artisti din zorile picturii europene ar fi fost foarte 
mare; dar o asemenea tentativă ne-ar fi aruncat 
cu siguranţă în plină ficţiune. Ne lipsesc nu numai 
mărturiile tribulatiilor intime ale artistului ci înseși 
datele fundamentale ale vieţii si activităţii lui de 
pictor. Cit priveşte tinerețea, adică perioada de 
ucenicie a lui Duecio di Buoninsegna, aceasta este 
poate mai neguroasà decit intreaga sa viatà. Toc- 
mai de aceea ne propunem a o clarifica — în limi- 
tele posibilitàtilor de care dispunem — spre o mai 
mare întelegere a ceea ce a fost nu numai cresterea 
si dezvoltarea unui talent nativ dar si evenimentul 
i ivilizatiei me- 
cla se 





istoric al smulgerii artei din sinul 
dievale in numele unei innoiri pe 
vor cládi cele mai mari realizări ale Renaşterii eu- 
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ropene. 

Contemporan cu Giotto, desi cu cel putin cinci- 
sprezece ani mai în virstà decît marele florentin, 
Duccio di Buoninsegna a fost considerat ca primul 
artist cu o structură spirituală de tip modern.! 
Datele despre viaţa sa sint infime. Nu ştim precis 
cînd se naşte (12602), nici cind moare (13189). 


v 


Documentele ni-l înfăţişează ca pe un fel de boem g 
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hărțuit în permanenţă de datorii şi ca pe un răz- 
idera al ordinii burgheze ce incepuse atunci a se 
instaura în Comuna Sienezá. Dacá am disp 
de mai multe documente aceastá re ana 
nassianà ar primi poate neasteptate corecturi. Dar 
in lipsa lor existenţa lui Duccio ni se înfăţişează 
ca împărțită între prodigioasa sa activitate de 
pictor $i nevoile celor opt copii dáruiti de sotia 
sa, donna Taviana. 

Se naste probabil intre 1250 si 1260 la Siena. 
Anul 1278 ne-a pástrat dovada majoratului si a 
primei sale opere remunerate: douásprezece coperti 
de cărţi lucrate la comanda Comunei Sieneze. 
In 1280 — prima dintr-un lung gir de amenzi (o 
sutà de lire) aplicatà din cine gtie ce motive de 
lunetionarii Comunei (nerespectare de contract ?). 
Din aceeasi perioadá ne-a parvenit gi prima operá 
cunoscutà a artistului, Madona de la Crevole 
(lig. 153). Numai dupà cîtiva ani faima sa trebuie 
să fi ajuns deja foarte mare de vreme ce este 
chemat în oragul rival prin traditie — Florenta — 
pentru a pieta marea icoană a Companiei Laude- 
sor. din santa Maria Novella: celebra 
Madona Rucellai (fig. 57). Evoluția pictorului de 
la un modest ilustrator de càrti la faima nationalá 
e în mare parte incá neexplicatà. Vom încerca să 
aducem o oarecare lumină asupra acestei perioade 
in paginile ce vor urma. 


bist rica 


In 1295 apar noi datorii, iar în 1299 ne este 
semnalatà o altà amendá a Comunei ca pedeapsá 
pentru refuzul pictorului de a se supune poruncilor 
„Căpitanului Poporului“. Între timp lucrează pro- 
babil la ultimele opere ale perioadei de tinereţe: 
Madona Franciscanilor (fig. 113) şi mica Maestà 
de la Berna (fig. 92). Dificultàtile bànesti ajung 
la apogeu in 1302: cinci amenzi aplicate pentru 
diferite datorii neplátite, iar la sfirgitul anului o 
a şasea aplicată pentru practici vràjitoresti (1?). 


Un an mai bun se aratà a fi 1308. I se încre- 
dinteazà acum o mare comandá: o picturá pe lemn 
de mari dimensiuni care trabuia sá decoreze alta- 
rul principal al Domului din Siena. Duccio jurá 
pe Sfinta Seripturá sá nu se angajeze la o altá 
operà piná a nu o fi terminat pe aceasta si mai 
ales să o picteze în întregime cu mina sa („suis 
manibus“). În anul 1309 artistul tocmeste doi uce- 
nici care pentru suma de doi florini şi jumătate 
trebuiau să lucreze sub îndrumarea sa la cîteva 
dintre scenele de pe reversul marii Maestă. Se 
pare cà jurámintul călcat nu atras furia 
divină şi nici pe cea terestră de vreme ce în 1311 
îl găsim în culmea succesului. Icoana dedicată 
glorificárii Sfintei Fecioare și decorată pe verso 
cu mai mult de cincizeci de scene cu patimile si 
miracolele lui Hristos, (fig. 62, 55, 59, 74, 76, 81, 
83, 85, 87, 90, 97, 100, 101, 102, 105, 108, 167) 
cel mai mare ciclu neo-testamentar al Prerenașterii 
italiene după cel al lui Giotto de la Padova, 
marea Maestă, este purtată în ziua de 9 iunie în 
alai triumfal de la atelierul pictorului piná la alta- 
rul cel mare al Domului. O cronică a vremii men- 
tioneazá astfel evenimentul: „În ziua în care fu 
dusă spre Dom (icoana) se închiseră tarabele iar 
Episcopul porunci alcătuirea unui măreț si prea- 
credincios alai cu preoți si călugări, cu o proce- 
siune solemnă, însoțită de cei nouă Signori (ai Co- 
munei Sieneze ) si de toti locuitorii şi cei mai însem- 
nati dintre ei umăr la umăr cálcau în spatele sus- 
numitei icoane cu luminári aprinse în mâini; iar 
după ei erau femeile si copiii cu multă evlavie: 
şi însotirà sus-numita icoană pină la Dom, dind 
ocol pietii del Campo, după cum se obișnuiește, în 
vreme ce toate clopotele băteau întru cinstirea ei, 
întru preamărirea unei astfel de nobile icoane cum 
este aceasta. 

Pretuirea publică nu i-a adus pictorului si sigu- 
ranta materială. Peste doi ani, în 1313, alte dato- 
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rii îl asaltează. Urmează o tăcere de cîţiva ani 
după care, pe neaşteptate, in 1318— 1319, un docu- 
ment pomenește în treacăt despre „Donna Taviana, 
văduva lui Duccio, pictor“. 


Cind ne aflăm în faţa unei opere de mărimea celei 
lăsate de Duccio ne întrebăm în modul cel mai 
firese cît de utilă poate fi o tentativă de a pătrunde 
secretele formării unei viziuni şi ale unui limbaj 
artistic. Explică oare referirile la pictura bizantină 
sau la cutare sau cutare ipotetice maestru întele- 
gerea esentialei noutăţi pe care o aduce opera 
acestui iniţiator al Prerenaşterii picturale euro- 
pene? Este oare tributar Duccio culturii care l-a 
precedat? Si mai mult: învaţă oare un mare ar- 
List ce înseamnă pictura ? 

Intenţia noastră este departe de cea care vede 
in istoria artelor în primul rînd o „istorie a influen- 
pelor“, o abstractă investigaţie a paralelismelor 
gi derivațiilor formale. Cu toate acestea trebuie să 
recunoaştem că oricit de hotăritoare ar fi cotitura 
intreprinsă de un Giotto ori Duccio, dincolo. de 
albastrul de la Capela degli Scrovegni sau de pur- 
pura icoanei sieneze se citeşte stadiul anterior al 
picturii europene: Bizantul si Occidentul gotic 
intr-o uimitoare luptă compensatorie. 

Duccio se naște la Siena la mijlocul secolului 
al XHI-lea. Determinarea spatio-temporalà a crea- 
torului nu îi stàvileste însă drumul spre universa- 
litate. Viziunea sa artistică nu se poate defini 
total doar prin referirea la pictura bizantiná(de 
la care purcede) sau la cea a Renaşterii (pe care 
o prevesteste). 

\ctul creator implicà constituirea unui raport 
intre artist si cultura artistică in general (sau între 


artist si ,artá^ în general); acest raport se în- 


cheagà în însăşi activitatea plásmuitoare prin care 


creatorul se integreazà limitindu-se în anumite date 
culturale dar în vederea depăşirii lor istorice. Uni- 
versalitatea este constituità, dintr-o anumità per- 
spectivà, de acest raport cu „arta“, raport care 
nu anulează individualitatea ci, dimpotrivă, o fun- 
damentează. 

Măreţia picturii lui Duccio di Buoninsegna 
are la bază un nou fel de a privi lumea. Nemai- 
intilnitele modulatii ale penelului sînt consecinţa 
reînnoitei priviri asupra realităţii si nu-și găsesc 
decit astfel explicaţia. Istoricitatea individuali- 
tátii umane atrage după sine, inevitabil, istorici- 
tatea formei artistice. Duccio nu putea picta — 
să spunem — ca Rafael, pentru că trăieşte la Siena 
în secolul al XIII-lea şi nu la Roma în secolul 
al XVI-lea. Dar se poate desprinde de lecţia ico- 
narilor bizantini aşa cum Rafael se desprinde de 
lecţia Quattrocento-ului italian în varianta sa peru- 
ginescà. 

Complexitatea culturalà a formei artistice nu 
delimitează nici autenticitatea nici sinceritatea 
exprimării artistului. Posibilitatea alegerii dintr-un 
patrimoniu artistic al datelor necesare nu implică 
pastişa, inautenticul, ci tocmai invers. lar Duccio 
alege. Își alege propria cale de exprimare şi-şi 
alege si elementele de cultură formală ce-l pot 
sprijini în drumul său de creator. 


Vom încerca să circumscriem în lucrarea de 
față tocmai aceste elemente pe care se va sprijini 
artistul în procesul de formulare al imaginilor sale. 
Cit este de îndatorat Duccio di Buoninsegna față 
de pictura bizantină, miniatura gotică sau pictura 
de panou toscană, se va vedea din cele ce urmează. 
Dar trebuie să recunoaştem că această operație nu 
ne oferă decit un punct de plecare în definirea 
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coordonatelor artei lui Duccio. Este ca si cum am 
concentra toatà atentia noastrà asupra unuia din- 
tre termenii esentiali ai oricărei definiţii „genul 
proxim“ lăsind doar să se ghicească „diferența 
specifică“, singura care poate să-l plaseze pe ar- 
List la adevăratul său loc în istoria artei europene. 





NOUA CONSTIINTÁ ARTISTICA 
ÎN TRECENTO 


După moartea lui Frederic al II-lea — împărat 
şi legiuitor, anticrist în ochii papalității, mecena 
în cei ai neo-trubadurilor de la curtea Siciliei ŞI 
strigoi inspáimintátor pentru imagin aj ia mitică a 
poporului — Italia pare un trup secătuit de vlagă. 
Comunele din Nordul şi centrul seri se vă 
încoltite de presiunile Franţei. Alpii devin o gr: 
nità fragilă între libertate sì despotism; angevinii 
intră în posesia sudului frederician, iar Curia papală 
îşi cere tot mai insistent drepturile pămintene, 
piná mai ieri refuzate de către teribilul împărat. 
Cu toate acestea ţara Heros, Si renaşte înce- 
pind cu temeliile: cu orașul. A doua jumătate a 
secolului pecetluieşte triumful „poporului“, trium- 
ful burgheziei mercantile a oraselor medievale. 
Apare noul tip de Comună în care „Căpitanul 
Püporali" ia locul veto Podestà. În Toscana 
decada 1250—1260, va fi avanpremiera infloririi 
puterii si culturii fiorentine. În umbra Flore: ntei 
germineazá celelalte orage toscane: Lucca, Pisa, 
Siena, Arezzo, Pistoia. 
Dar secolul al 





















XIII-lea rámine o epocă de 
profundà crizà politicà, so economică și spi- 
rituală. Lupta dintre celest si terestru (papalitate 
şi imperiu, guelfi şi ghibelini) domină timpul. Abia 
spre sti o prospe Titat te pre-burgheză începe să 








iradieze dinspre principalele oraşe da Toscanei. 
Criza comunelor italiene din secolul al XIII-lea, 
criză de creştere fără îndoială, își găseşte cores- 
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pondenta perfectă pe planul gindirii. Lupta, cînd 
surdă, cînd violentă, dintre biserică si imperiul 
pămintese în care sint angrenate popoarele toscane 
imbracă aceleaşi veșminte de cameleon si în cul- 
tura epocii. Paralelismul, de ascunsă afinitate, nu 
constă în politizarea ori laicizarea directă a crea- 
(iei artistice. Asa cum adesea distincţia între papal 
si anti-papal, între pro-imperial si anti-imperial 
este deosebit de dificilă, aşa cum guelfii iau une- 
ori armele ghibelinilor şi ghibelinii pe cele ale 
guelfilor, cultura italiană a vremii se înalţă pe 
baza unei contradicții profunde între profan şi sacru, 
intre laic gi de up Pe baza acestei dispute, ascun- 
se și subterane, se va clădi noua civilizaţie a formei 
artistice care va ph în literatură pe Dante, Boccac- 
cio si Petrarca, iar în pictură pe Giotto, Duccio 
si Cavallini. Asa cum motorul renașterii politice 
a Italiei se găsește mascat de lupta religioasă, 
tot aşa cel al renașterii artistice pare cuprins la 
prima vedere de o mai largă problematică teolo- 
Din marele sextet al Umanismului italian 
poate doar Boccaccio este posesorul unui spirit 
profan. La ceilalţi problema se pune în termeni 
mult mai subtili. Reinnoirea lor incontestabilă se 
petrece în laboratorul secret al creaţiei, care cu- 
prinde acum toate datele istorice ale unei socie- 
liti desprinse de tradiţia dogmatică a Evului Me- 
diu, dar nu si programatic opusă el. 

Noutatea umanistilor, literati ori pictori, con- 
stă în mare parte in noua sensibilitate față de rea- 
litate, fapt care implică desprinderea de teolo- 
gismul evului de mijloc. 

Pentru a pătrunde în secretele noii conștiințe 
artistice ce apare în Italia odată cu Giotto (la 
l'lorenta), Duccio (la Siena) si Cavallini (la Roma) 
un ajutor pretios ne vine din partea istoriei lite- 
rare. Istoria formei plastice si a celei poetice igi 
găsesc în această perioadă coordonate comune de 
definire. Baza şubredă pe care se ridică „dulcele 
stil nou“ si germenii noii poetici a artelor plastice 
prezintă în general aceleaşi caracteristici. 

Literatura italiană se naşte în secolul al 
XIII-lea la curtea lui Frederic al II-lea. Latina 


cică. 


medievală e înlocuită cu „vulgara“, fapt care nu 
presupune insá gi existenta unui limbaj artistic 
nou. Poezia siciliană preia codul, repertoriul con- 
ceptual şi sentimental, consacrat de lirica medie- 
vală a trubadurilor. Se observă — cuvintele sint 
ale lui De Sanctis — „toate defectele unei şcoli 
poetice care s-a născut şi s-a format în afara Ita- 
po şi a devenit mecanică si artificială “.2 Corespon- 

lentul sicilienilor în artele plastice nu sint repre- 
dubia anonimi ai „clasicismului frederician 
(fenomen izolat gi care pre M prea putine so- 
lutii de P RENE a ci Berlighieri, Enrico di Te- 
dice, Guido da Siena ... * 

Dacá literatura îşi ia repertoriul de artificii 
din lirica medievalà care izvora dintr-un compli- 
cat ceremonial al amorului si al manierelor curtene, 
pictura, printr-un procedeu ~ r, va pleca de 
la schemele bizantine. Dincolo de deosebirea zo- 
nelor culturale găsim în ae bizantină şi în 
lirica occidentală caracteristicile comune ale spi- 
ritului medieval, simbolic şi alegoric: acelaşi spa- 
tiu artistic compri nat de prescriplii dogmatice, 
aceeaşi obsesivă încadrare in codul elaborat de 
mentalitatea vremii.** Literatura si pictura Pre- 
renasierii italiene vor avea la bază o operatie „de 
sus în jos“, adică traealiul de pre luare şi de pre- 
lucrare al unor forme artistice anterioare. 








to" 




















Abia dupà 
această epocă de lucru în interiorul culturii me- 
dievale vom asista la deschiderea spre orizontul 
cosmic si istorie din care se va naşte Commedia 
dantescá, epopeea franciscaná a lui i Gi lotto, ,isto- 
ria Omului* din marea Maestà a lui Duccio, lirica 
eroticá a lui Petrarca ... 

Asa cum observa De Sanctis, arta secolului 

| XIII-lea este generată de eruc ditie si știință 3. 

Ca în toate epocile de criză actul creator începe 
prin interpretarea exemplelor anterioare. Aridi- 





* Vezi capitolul al II-lea. 

** Pentru a evita neînțelegerile trebuie să amintim 
aici că această observaţie si altele asemănătoare ce vor 
urma nu au ca scop să excludă ori să limiteze valoarea 
„în sine“ a operei de artă medievală. Sint consideratiuni 
istorice şi nimic mai mult. 
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tatea imaginativà a artiştilor din Duecento nu 

pers însă. o oarecare prospeţime în redarea 
ntimentului în fata naturii, observabilă nu numai 

in panteismul lui Francise din Assisi — in mod 

"cO considerat ca ,redescoperitor^ al natu- 

ri in Prerenasterea italia iná — ci şi in pictura 

Maestrului de la San Martino, apropiatá prin ten- 

ta ei idilică de poezia „minorilor“ toscani, ca de 

pildà de aceste versuri ale lui Bondie Dictaiuti: 

„Quando laria rischiara e rinserena, 

Il mondo torna in grande dilettanza , 

E l'acqua surge chiara dalla vena, 

E Verba vien fiorita per sembianza, 

E gli augelletti riprendon lor lena, 

E fanno dolci versi in loro usanza.‘ 

Poezia de dragoste uită si ea uneori codul 
manierelor cavaleresti, dar în numele unui pre- 
cedent celebru: cadentele pàgine din Cintarea 
Cintárilor. 

Tendinta generalá rámine astfel cea interpre- 
talivá. Poetul Guido Guinicelli pe care Dante il 
va considera printre pàrintii sài spirituali era — 
fapt semnificativ — profesor de literatură la Uni- 
versitatea din Bologna. Brunetto Latini, gi el 
maestru al lui Dante, este poate figura cea mai 
emblematică a epocii. Materialul poetic al lui Bru- 
netto este știința. El împinge pînă la limită o pe- 
ratia în care actul estetic se confundă cu eruditi ia. 
În acest context apariţia „dulcelui stil nou“ are 
înfăţişarea unui adevărat miracol. În aparenţă 
insă, pentru cà poezia lui Guido Cavalcanti si a 
tinàrului Dante demonstrează cu prisosintà că 
doar o nouà deschidere în fata Lumii poate atrage 
dupà sine un nou sentiment al formei. Miracolul 
nu constà deci în consecut ia istorică a liricii codi- 
ii şi a poezi i dantesti, ci în exceptionalitatea 

| principiu a exis tentei artei în genere. Același 
heat este valabil şi pentru pictură. Brunetto Latini 
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limpezeste si se-nsenineazá,/ Lumea-si 
regàseste marea-i dosfütare,/ Apa curge clară din izvorul 
ei,/ Iarba-si înfloreşte chipul | Păsăre lele-și reincep cin- 
tarea / $ Si dulcele lor viers, precum li-e obiceiul“ (traducere 

17 neliterarà de Nina Façon) 
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si Guido Guinicelli au fost maeştrii lui Dante, 
asa cum Cimabue, marele revoltat al culturii bi- 
zantine, a fost cel al lui Giotto, sau Maestrul 
Sfintului Petru cel al lui Duccio, fapte care nu 
împiedică apariţia unei nol conștiințe a actului 
creator abia în ultimii ani din Duecento şi în 
primii din Trecento. 


Ceea ce pentru Dante şi Petrarca a fost poezia 
Evului Mediu a fost pentru Giotto si Duccio „ma- 
niera greca“, intelegind prin aceasta nu doar pic- 
tura bizantină ci şi cea de rădăcină bizantină prac- 
ticatà de maeştrii secolului al XIII-lea. lată cum 
caracteriza, cu ajutorul conceptelor stilistice din 
secolul al XVII-lea, Fillippo Baldinucci „maniera 
greca“: Figurile erau fără proporție, fără colori, 
fără umbre, fără atitudine, fără racursiu, fără va- 
rietate si fără fantezie (invenzione) sau compoziţie, 
imprejmuite de un contur negru, cu ochi mari și- 
inspdimintdtori, picioare tepene si miini ascuţite, 
cu o duritate mai mare decât a pietrei ...* * O jude- 
cată aspră, desigur, dar care ne infátiseazá destul 
de plastic starea picturii în Italia din Duecento. 
Vedem astfel că nici Giotto si nici Duccio nu au 
avut o călăuză în tainele istoriei Lumii precum 
a avut Dante în Vergiliu. 

Drumul spre echilibrul clasic al formei pare 
mult mai spinos decit cel al poeţilor. Nu avem nici 
dovezi ale unui interes „arheologic“ al pictorilor 
Prerenascentişti, după cum nu le avem nici în 
ceea ce privește raportul cu natura. Ar fi prea 
comod să acceptăm teza traditional-anecdoticà du- 
pă care zorile picturii europene se datorează fap- 
tului că Giotto a avut într-o zi ideea să deseneze 
o oaie al naturale. Noua atitudine în faţa realului 
(istorie ori natură) nu implică însă si o preocupare 
directă de cercetare. Este mai mult vorba de o 
deschidere existential-afectivà, decit de una prac- 
ticà. 

Imaginile lui Giotto si ale lui Duccio se con- 
struiesc pe aceeași schelárie medievală, asa cum 
edificiul doctrinal al Divinei Comedu pleacă de la 
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poemele filosofice ale secolului al XII-lea, fárá 
ca acest lucru sá-i restringá originalitatea. 

Pentru ceea ce ne intereseazà pe noi — pro- 
blema formàrii lui Duccio — sumara paralelà pe 
care am schitat-o intre dezvoltarea picturii si cea 
a poeziei în secolul al XIII-lea ni se pare deose- 
bit de semnificativă. Duccio nu-şi găseşte un co- 
respondent în rindul literatilor precum — dupà tra- 
ditie — Giotto în Dante, Simone Martini în Pe- 
trarca şi Cimabue în lacopone. Poziţia sa este 
intr-un fel singularà. El începe o operatie revolu- 
tionarà cu cîțiva ani înainte de Giotto, într-un 
oraş ce creştea in umbra Florenței, dar este o 
operație care nu va avea urmări atit de răsună- 
toare pe plan national ca pictura marelui floren- 
tin. Ca atitudine artistică însă, cea a lui Duccio 
este la fel de semnificativă ca cea a lui Giotto, 
chiar dacà marele succes va apartine acestuia din 
urmá prin deschiderea unei directii clare în isto- 
ria artei italiene pe care se vor înscrie ca puncte 
de maximá intensitate Masaccio si Michelangelo. 
Istoria nu l-a nedreptăţit însă pe Duccio, calea 
deschisá de el, prea putin conformà cu spiritul 
Renaşterii italiene, va ajunge prin urmașii lui 
direcți — Simone Martini in primul rind — din- 
colo de Alpi, dind astfel tonul unei intregi epoci 
de cultură figurativă în Europa nord-apuseană.? 

Apariţia noii conştiinţe artistice este mai ușor 
de urmărit în cazul lui Giotto, prin abundența 
referirilor literare ale epocii. Dar faptul că in cele 
ce urmează ne vom opri asupra lor nu face decit 
să clarifice tendinţa generală în care arta lui 
Duccio are locul ei bine stabilit.9 

Un motiv constant în literatura începutului 
Renaşterii este cel al „doctrinei“ artistului. Po- 
meneste despre ea Ghiberti, vorbind despre Duccio, 
ȘI apare mai întotdeauna cînd vreun literat se 
ocupà de Giotto sau Dante. 

Importanța „doctrinei“, adică a conţinutului 
religios, poate fi oare un motiv de a alătura des- 
tinul artiştilor Prerenasterii artei codificate a seco- 
lului al XIII-lea? Sau este oare „doctrina“ o re- 
miniscentà culturalà a trecutului în contextul unei 
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Dy K 

amploarea sa dimensiunea interpretativă a ter- 
menului, caracteristică pentru nto. Loma 


confirmarea filosofică a noli 
mentalități esteti Pentru Toma „adevărata $t 
a mai completă delectare estetică se va avea atunci 


ci d: $e eor înţelege e armoniei di pi ce p 


din Aquino ne 















je a 
8t sibi itàtil i : prin „Viziune 
stetică“ „se va naște ca o d st completare a 






lat că „doctrina“ 


esiei formale. Nu 


stio I, art.1 


tüntifu 


| | 
spre planul 










„perspectivă“ şi 
muzică (considerată ca ştiinţă in Evul Mediu) ca 


ARID C cu o sursă comună: matematica. 

i dar si constiinta 
formale, iată deci 
an ale termenului mult discutat. 
(41 deschide forma 


lumea vizibilă. 


E3313331 
vuiui 


construcției 













a Spre 
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cáci anevoie sint si grele-n sine. 
Dar dacă întimplarea-n cale-ţi scoate 

doar unu din aceia despre care 

îți va părea cá nu-nţeleg prea bine, 

li-as cere atunci un gind să te aline, 

punindu- le, tu, noud si aleasă, 

Ci luaţi aminte cît sînt de frumoasă!“ * 

Aceasta este poziția de principiu a artei la 
inceputurile Prerenasterii, fapt care nu exclude 
diferenţele de individualitate dintre artişti. În ca- 
drul picturii Giotto va fi inițiatorul unei arte ce 
sondează adincimile spaţiului si ale temporalitàtii 
istorice. Duccio în schimb desprinde din 
experienţă a realului imaginea transparentă a fiin- 
(elor şi obiectelor, parad igma cromaticà a armo- 
niilor cosmice şi inváluirea lirică a trecerii drama- 
lice a omului prin Lume. 











noua 








* Convivo, II, Cantona întiia: „Canzone, io credo che 
ino radi/ Color che tua ragion intendan bene,/ Tan- 
lolor parli faticosa e forte: / Onde, se per ventura egli 
addviene/ Che tu dinanzi da persone vadi, Che non “i 
paian T essa bene accorte ;/ Allor ti priego che ti riconforte, 
Dicendo lor, diletta mia novella: / — Ponete mente almen 
comio son bella“ (traducere Oana Busuioceanu). 
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II. CRIZA PICTURII TOSCANE 
ÎN SECOLUL AL XIII-LEA. 


Faptul că studiul nostru asupra rădăcinilor cultu- 
rale ale artei lui Duccio se oprește mai întii asupra 
Toscanei se datorește mai mult unor consideraţii 
de ordin strict geografic decit unor raţiuni isto- 
rice ori estetice. Pictura italiană din Duecento nu 
este decit un aspect, dintre multe altele, al picturii 
bizantine contemporane. Nu este o artă complet 
nouă cea care va pregăti marele avint al picturii 
de la sfirşitul secolului, ci mai degrabă o artă 
care-şi prelungea agonia în ciuda crizei profunde 
ce o domina de mult timp. 

Pe toată durata Evului Mediu, Toscana a fost 
aproape complet lipsită de orice activitate picturală. 
Mareea de bizantinism care îi atinge țărmurile la în- 
ceputul secolului al XIII-lea nu a avut rolul unui 
impuls care să reanime o pictură de marcă locală, 
adică „romanică“ ci a contribuit doar la propa- 
garea unei culturi figurative care răminea și a 
teritoriile recent cucerite esenţial aceeași: cultură 
bizantinà.!° Din această cauză ar fi zadarnică ra 
tativa de a stabili o linie de evoluţie care să ducă 
de la Berlinghiero la Masaccio sau, în general, de 
la „primitivii“ din Duecento la pictura Renașterii. 
Criza artistică a secolului al XIII-lea nu e altceva 
decit consecinţa firească a crizei generale a picturii 
bizantine. Ea va fi depăşită de-abia cu ultimii 
trei mari duecentisti — Cimabue, Cavallini, Duccio 
— si cu Giotto. 

Feluritele şcoli si diversi artisti din ultimele 
decenii ale secolului al XII-lea si de la începutul 
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secolului al XIII-lea se integreazá in problematica 












artistică generală, care ar putea fi numită „meta- 
lingvisti născută din vegnica referire la ace- 
leasi modele, sau la aceleagi tipuri de modele. Acest 


fapt determinà, înainte de toate, o codificare foarte 
riguroasá a stilemelor. Lau nastere astfel acele locuri 
comune în formularea imaginii (ochii în formà de 
patrulater cu WU ca qa atenuate, ombilicul- spirală, 
pectoralii-ochean etc.) pe care le întâlnim în pri- 
mele opere ale scoli din Lucca. lar dacă proble- 
matica formală devine mai vie și mai puţin me- 
canică în arta lui Berlinghiero, una dintre primele 
personalităţi cunoscute din pic tura italianá, mo- 
tivul va f1 tot we ritatea pe care o are modelul 
asupra pictorului — o operá de artá aplicatá ir 
piei ar iod din Lucca — model care îl influ- 
enteazá in adoptarea unui nou raport intre linie 
şi culoare, tipic pentru cloisonne. Această modulare 
de orfevru, cu un accent evident pus pe linie, va 
trece şi în pictura lui Bonaventura, “ful lui Ber- 
linghiero.1! 


La Pisa, care fírá indoialá a fost orasul cel 








mai deschis càtre Bizant din intreaga Toscanà, 
cav înainte de aparitia lui Giunta Pi isano, ( cele 


nai servile pre luări de idei si de soluţii figurative 
ento ntale: în Crucifizul din San Frediano, în Cru- 
cifizul din Rossano si mai ales în Crucifixul de 
la Galeria Academiei din Florenta, aproape 
mizant în ceea ce priveş ste modului facial. În se- 
colul al XIII-lea dependența bizantină a Pisei 


| 
isla- 


devine si mai evidentà, mai ales în cele douà 
Crucifixe pictate (mr. 15 si nr. 20) din Muzeul 


San Matteo. Maestrul necunoscut care a pictat 
Crucifizul n. 20 (fig. 1, 2, 3) este desigur un rg 
la rafi- 


demn de Giunta. El ne oferă aici o parale 
nată a curentului ce domina Pisa în acea vreme. 
Soluţia fondului de aur, sensibilitatea cu care 
sînt decupate figurile au îndreptăţit apropierea de 
colajele matissiene.!? 

Dar, fárá doar gi poate, figura cea mai impor- 
tantà din prima j jumátate a secolului al XIII-lea 
este Giunta Pisano (Giunta Capitini) (fig. 4,5,6). 
El este acela care pentru anumite aspecte con- 





tinuà varianta dialectali a artei bizantine pe 
care ne-o oferiserà membrii familiei Berlinghiero, 
iar Crucifixele pictate de el (si mai ales cel din 
1236 care s-a pierdut) vor cunoaste o vogá nemai- 
intilnitá atit la Pisa cit şi în Umbria ori în Emilia. 
Și nu e de mirare: Giunta Pisano este autorul 
celor mai subtile nuantári cromatice înainte de 
Duceio.13 

Alături de arta lui Giunta si de curentul căruia 
ii dă naştere supraviețuiește la Pisa o pictură de 
factură populară, așa-numita „manieră impre- 
sionistă“ (fig. 18) faţă de care se va arăta sensibil 
florentinul Coppo di Marcovaldo. 

În acest moment apare personalitatea deosebit 
de puternică a anonimului „Maestru de la San 
Martino“. Sub acest nume de circumstanţă au 
fost reunite marea icoaná a Fecioarei cu Pruncul 
(fig. 8) (initial în biserica San Martino din Pisa) 
şi icoana Sfintei Ana cu Fecioara-copil, (fig. 26), 
ambele, astázi, in posesia muzeului San Matteo 
din Pisa. 

Autorul Fecioarei de la San Martino e un pictor 
eclectic, dar eclectismul său depăşeşte simpla 
„manie culturală“. E] se găsește la încrucișarea 
diverselor directii din arta timpului, pe care 
intr-un sens le insumeazá in aga fel incit devine 
unul dintre punctele de referintá cele mai impor- 
tante pentru pictura toscanà ulterioará. 

Dar între timp — si aici stà explicaţia ,eclec- 
ticismului“ Maestrului de la San Martino — se 
întimplase ceva in atmosfera culturală a Pisei. 
Pictura contemporană a Maestrului nu mai era 
pictură bizantină. Avusese loc o ramificaţie sau 
cel putin o bifurcare între tradiţia figurativă si 
o Ars Nova. Un pictor cu dorinţa „modernităţii“ 
avea acum posibilitatea opțiunii. 

Această pozitie-cheie a Maestrului de la San 
Martino a fost motivul intregilor avatarii atri- 
butionistice cárora el le-a devenit erou. 

Specialiştii au văzut, rind pe rînd, în el un 
urmaș al lui Coppo di Marcovaldo, maestrul lui 
Cimabue, elevul direct al lui Cimabue si în fine 
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maestrul lui Duccio gi tatàl întregii picturi sieneze 
pinà la fratii Lorenzetti si Sassetta.15 

La o analizà atentà el ne apare mult mai 
legat de tradiţia figurativă a primei jumătăţi 
a secolului al XIII-lea decit s-a crezut pînă acum. 
Această observaţie e valabilă mai ales pentru 
icoana Sfintei Ana (fig. 26), unde adoptarea 
acelorași procedee picturale ca în Siena preduc- 
cescà e evidentà. Afinitàtile nu se opresc la deta- 
lii iconografice comune, cum ar fi de pildá motivul 
vălului alb caracteristic pentru cercul lui Guido 
da Siena," dar se relevă in însăși poza figurii 
centrale (o traducere a Hodighitriei bizantine) 
sau în amplasarea spaţială a tronului — extrem 
de apropiată de cea din Altarul Sfintului Petru 
din Pinacoteca sienezá (fig. 52) — sau in tratarea 
vesmintului cu iradieri aurii,!8 ca in aceeași 
pictură sienezà. 

Desigur, toate acestea sînt elemente care cel 
mult ar putea scoate în evidenţă contactele care 
existau, la nivel artistic, între Pisa şi Siena, fără 
a putea dovedi însă dependenţa unuia dintre centre 
de celălalt. Același lucru e valabil pentru afini- 
Lățile stilistice existente între Sfinta Ana şi aşa 
numita Madonna dei Mantellini (fig. 25) din 
Biserica del Carmine, de la Siena. 

Componenta pisană a acestui prim moment 
din activitatea Maestrului are un punct de refe- 
rintà sigur în tipul facial care combinà modelul 
lui Giunta Capitini (fig. 12, 13) cu elemente fizio- 
nomice pe care le intilnim în Crucifixul nr. 20 
(fig. 2). 

Sfinta Ana nu este deci o operá de o asemenea 
originalitate încit să o putem considera ca cel 
mai important exemplu pentru formarea lui 
Duccio. Vesmintul personajului central consti- 
luie nucleul compoziţiei dar nu este de fapt decit 
un profil inform, o masá ce se aflá in stadiul 
plasmar, redusá la ráspindirea pe suprafatà. 
Curba concavà, pe care o delimiteazá vesmintul 
in stinga, se propagă prin ritmul vag si relativ 


25 amuzical al pliurilor aurii, pînă la extremitatea 





dreaptà unde reapare ca o dilatare abia retinutà 
de fermitatea conturului. 

Saltul calitativ sávirgit de cátre artist de la 
Icoana Sfintei Ana la cea a Fecioarei de la San 
Martino este atît de vertiginos încît ar indreptàti 
chiar punerea sub semnul incertului a identitàtii 
de autor. Distanta intre cele douà opere este atit 
de mare incit nu poate fi explicatà decît prin 
presupunerea existentei unui contact care a avut 
rolul de catalizator al unor procese formative 
abia înmugurite în Icoana Sfintei Ana. Părerea 
noastră este că singura operă care, la acea vreme, 
putea avea o astfel de hotăritoare influenţă asu- 
pra anonimului Maestru este Madona Rucellai 
a lui Duccio (fig. 7).19 Sfinta Fecioară de la San 
Martino reprezintà o reinterpretare a activitàtii 
timpurii a lui Duccio de către un artist care 
are ca matrice o structurà formalà de tip tradi- 
tional. Anumite elemente caracteristice ale Mado- 
nei Rucellai sint absorbite într-o viziune globală 
proprie mediului pisan. Putem vedea aici, într-un 
anumit sens, o mare însușire a artistului: consec- 
venta sa esenţială chiar în condiţiile unor influente de 
mare importanţă $ şi chiar dacă această consecvență 
poartă, în cele din urmă, numele de traditionalism. 
Preluarea solutiilor din Madona Rucellai este mult 
mai superficialà însà decît similara operatie pe 
care o intilnim la Florenta, imediat dupà 1285, 
în Madonna Gualino (fig. 160) si în Madona din 
Mosciano (fig. 161). 


În icoana de la San Martino (fig. 12) figura 
centralá rámine în stadiul de patà amorfà, dar 
se intrezáregte destul de puternicà intentia de a 
realiza într-o versiune mai rafinatà conturul 
mantiei dupà modelul Madonei Rucellai. Dar 
ceea ce la Duccio era rezultatul unei noutàti de 
constituire a obiectului în imagine, este aici inter- 
pretat ca o simplà particularitate a formulàrii 
imaginii. Această recuperare operată de către 
maestrul pisan, acest iter figurativ dinspre exterior 
spre formă demonstrează. cu claritate neintele- 
gerea in termeni de structurá profundá a artei 
lui Duccio. Maestrul sienez este supus aceluiagi 








etalon cu care Maestrul de la San Martino ígi 
insusea lectia picturii ,impresioniste^ pisane, a 
picturi lui Guido da Siena si a scolii sale, sau 
mostenirea lui Giunta Pisano. Travaliul formal 
al Maestrului de la San Martino, cu tot rafina- 
mentul dovedit de cea de a doua operá cunoscutá 
si mal ales de scenele laterale ale acestei icoane, 
nu implicà o nouá atitudine în fata realului gi 
o originalá sintezá imagisticá. Personalitatea sa 
pare mai degrabă caracterizată printr-o nespusá 
atenţie în fata soluţiilor picturale ale zilei. Este 
mai degrabă vorba, deci, de dorinţa de „a fi la 
modă“ decit despre o creaţie personală a unei 
noi modalităţi de expresie artistică. 

Dilatarea spaţiului in jurul figurii, cu evidenta 
tendință de depăşire a limitelor, caracteristică 
pentru Madona Rucellai a lui Duccio, nu-şi gă- 
seşte ecou în artistul pisan. Sfinta Fecioară de 
la San Martino e în întregime construită pe ver- 
ticalà, dar contrabalansatà de succesiunea orizon- 
talelor care însumează o dublă semnificație: ele 
sint în acelaşi timp indicaţii ale planului de sol 
în scenele laterale și arcuri butante cu rolul de 
susținere a figurii centrale în cadrul echilibrului 
general al imaginii. Pe această tramă pictorul 
reuşeşte să cucerească o monumentalitate bazată 
pe contraste cantitative, devenind, prin aceasta 
un punct de plecare pentru arta lui Cimabue. 

Eleganta mantiei din Madona Rucellai e tra- 
dusà in termenii traditiei figurative locale, si 
anume in acest caz pe modulatiile de colaj ale 
Crucifixului nr. 20, lucru evident mai ales in 
raportul cromatic al rogului şi negrului pe fondul 
de aur. Mantia, sub steaua aceleiaşi mosteniri, 
e redusă la pura valoare de profil fàrà ca Maestrul 
să se lase atras de subtilul joc al direcțiilor de 
expansiune care, în Madona Rucellai, erau rezul- 
tatul dispozitiei spontane a livului brodat. Nu 
mai rămine nimic din desfășurarea lentă a planu- 
rilor din Madona Rucellai ; poate doar contrastul 
roşu-negru, care, cu toate că ne trimite cu gîndul 
la Duccio, retine şi sugestiile existente în /coana 
Sfintei Ana. Itinerarul de la stinga spre dreapta 


al firului de aur care în opera lui Duccio era 
investit cu incontestabilă semnificaţie, spaţială, 
graţie întilnirii între mina copilului şi această 
direcţie fundamentală a compoziţiei, este preluat 
de către Maestrul de la San Martino în grabă, 
ca simplu stilem şi nu ca inevitabilă consecință 
a construcţiei formei. Poate doar în cimabuesca 
Maestă de la Luvru (fig. 11) motivul va avea 
o reinterpretare originală, sub semnul unei decla- 
rate intenţii plasticizante. 

Tot de la Duccio este preluată si tentativa 
de a implanta spatialitatea tronuluiintr-o manierà 
nouà, cu focarul optic în dreapta, dar în ultimà 
instantà tronul se pierde aici în jocul unei supra- 
fete aurite. Tentativa de a sugera rotunjimea 
genunchiului se opreste la nivelul de indicatie 
traditional codificatà. 

Maestrul de la San Martino rámine in schimb 
in intregime pisan in tratarea fizionomiei, care 
poate doar prin cromatism aminteste de Madona 
Rucellai. Pisan rămine şi punctul de plecare al 
scenelor laterale, unde e evidentá o puternicá 
reminiscență a „manierei impresioniste“, rein- 
terpretată însă în cheie aulică (fig. 18, 19, 20). 
Urmele de deformitas romanică, prezente incá 
la Enrico di Tedice, reprezentant al „manierei“, 
sînt complet uitate. Acest ton aulic este fără 
îndoială fructul unui contact direct cu pictura bi- 

zantină de felul frescelor de la Metropolis din Mistra 

(fig. 15, 16, 17). Nu e deci nevoie să căutăm 
izvoarele acestor scene la Anagni % și cu atit mai 
putin la Castelseprio 21, asa cum inclinà unii spe- 
cialisti. Scenele narative sint rezultatul transplan- 
tàrii operate pe trunchiul pisan a cromatismului 
sienez,? asa cum apare el deja constituit in Alta- 
rul Sfintului Petru şi în primele opere ale lui 
Duccio. Se adaugà însà incipientul element de 
clarobscur, fruct ipotetic al unui contact cu pic- 
tura contemporană bizantină a Paleologilor.® 

Maestrul de la San Martino, în afară de măr- 
turia succesului operelor de tinereţe ale lui Duccio, 
ne mai oferă și siguranța unui punct de plecare 
în reconstituirea culturii figurative a lui Cimabue. 
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Căile celor doi mari pictori toscani de la sfîrşitul 
secolului al XIII-lea se întilnesc la Pisa,24 dar 
rímine mai mult decit o simplà ipotezá faptul 
că Maestrul de la San Martino a trebuit să călă- 
toreascá pe drumurile Florentei pentru a vedea 
Madona Rucellai. Rodul acestei călătorii este 
Icoana Sfintei Fecioare de la Muzeul San Matteo. 

Succesul icoanei a fost neașteptat. Găsim 
sugestii ale maestrului pisan atit în cimabuesca 
Maestă de la Luvru (iniţial în biserica San Fran- 
cesco de la Pisa) cit şi în capodopera lui Cimabue 
La Maestà di Santa Trinità (fig. 9). Este foarte 
greu sà stabilim dacà a existat vreo operà de 
Cimabue la Florenţa înainte de 1285,2 dar cu 
toatà probabilitatea Madona Rucellai, pictatà în 
acest an de càtre Duccio pentru càlugàrii de la 
Santa Maria Novella din Florenta, se afirmà ca 
adeváratul punct de plecare al operei lui Cimabue. 
Si asta fie direct, fie prin intermediul icoanei 
Maestrului de la San peu. atit de fidel pre- 
luatá de Sfinta Fecioará de la Luvru, fárá doar 
$1 poate o operá reinterpretativá a artei Maestrului. 

În Sfinta Fecioară de la Santa Trinità, de 
asemenea, în afarà de contactul direct cu opera 
lui Duccio, anumite elemente ne trimit spre opera 
Maestrului din Pisa: decoratia tronului, modul 
în care tunica depășește maforionul, poziția mîi- 
nii drepte etc. Dar faptul care prin importanta 
sa depășește această preluare de amănunte ico- 
nografice este tendința clarobscuralà, conținută 
in nuce în scenele laterale ale icoanei de la San 
Martino și care în opera lui Cimabue va deveni 
expresie a structurii imaginii. 

S-a remarcat deja descendența figurilor de 
Profeti din Sfinta Fecioară de la Santa Trinità 
din scenele laterale ale icoanei de la San Martino %. 
Axa paradigmaticà a acestor figuri igi găsește 
însà termenul de plecare în busturile din meda- 
lioanele de pe cornisa Madonei Rucellai (fig. 20— 
34). 

Astfel indubitabilul raport dintre Cimabue si 
anonimul Maestru se leagá, încà o datá, de perioada 
Duccio. Legàtura 





dintre Maestrul de la San Martino si Duccio nu 
poate fi analizatà fructuos decît in acest sens: 
plecind adicá de la considerarea modului in care 
au fost absorbite intr-o structurà de tip tradi- 
tional ? cuceririle primului moment al Prerenas- 
teri sieneze. 

Tot din seria de opere rámase din ultima pe- 
rioadá a secolului al XIII-lea pisan face parte 
şi marea icoană cu Hodegitria, astăzi la Muzeul 
din Moscova (fig. 22). Încă din momentul publi- 
cării ei s-a observat puternica amprentă bizan- 
tină a operei, atit de evidentă incit nu-şi găseşte 
o paralelă corespunzătoare decit intr-o indepàr- 
tată regiune a Italiei, si mai precis în superbele 
Madone siciliene, astăzi în Galeria Naţională de 
la Washington (fig. 21, 28).28 

Cele două icoane siciliene au suportat în ulti- 
mii cincizeci de ani cele mai felurite interpretări. 
Au fost rînd pe rind considerate ca opere constan- 
tinopolitane din secolul al XII-lea,?®, ca fruct al 
activității în Spania a unui artist bizantin (cele 
două Madone au fost într-adevăr găsite în biserica 
din Calahorra din Arag6n) ca opere venetiene;?! 
ca icoane de şcoală romaná?? (sau mai precis 
ca opere ale lui Cavallini %) si nu lipsesc nici alu- 
ziile la posibila apartenenţă la școala Toscaná 
din Duecento.?4 

Credem însă că adevărata origine a celor două 
icoane se află în mediul sicilian de tirzie tradiție 
bizantină, reprezentat de mozaicurile de la San 
Gregorio din Messina (fig. 27).% 

Marea pictură siciliană (de fapt bizantină) 
din secolul al XII-lea îşi continuă modurile for- 
male şi în Duecento cu o sensibilă accentuare a 
contribuţiilor locale, care apăruseră deja in 
mozaicurile de la Monreale. Icoanele din Wa- 
shington reprezintă însă o dezvoltare atit de sur- 
prinzătoare a artei messiniene incit, într-un 
anumit fel, indreptátese toată complicata lor 
aventură atributionisticà. Adevărata lor integrare 
istorică ar putea oferi însă unul dintre punctele 


cheie ale problemei picturii italiene din Duecento. 30 
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Construite pe baza matricei tradiţionale sici- 
liene, icoanele vădesc, în mod incontestabil, un 
contact cu ambianța toscană, si mai ales cu 
Duccio, contact care se săvirşeşte, credem, prin 
intermediul Pisei si al deschiderii sale la mare. 
Cele două opere, si mai ales Madona ex-Kahn 
(fig. 21), constituie în acest fel o paralelá a icoa- 
nelor Maestrului de la San Martino. Ele sint 
reflectarea activităţii de tinerețe a lui Duccio 
intr-o ambiantá de strictà stápinire bizantinà, 
asa cum Fecioara cu Pruncul a Maestrului de la 
San Martino e màrturia unei prime interpretàri 
toscane a Madonei Rucellai. 

Pictorul sicilian are deci la activul sàu o cálá- 
torie in Toscana, iar punctul sáu de debarcare 
a fost probabil Pisa. Relatille intre Pisa si Sicilia 
sint cunoscute documentar incá din secolul al 
XII-lea (ajunge sà ne gindim la poarta de bronz 
a lui Bonanno Pisano de la Monreale), iar în secolul 
al XIV-lea devin frecvente. Acum lasă opere 
insemnate pe insulă pisanul Giovanni di Nicola, 
posibilul Giovanni di Pietro, Gera şi Antonio 
Veneziano în momentul sáu pisan (1388). Nu lip- 
sesc nici operele toscane din Duecento aflátoare 
in Sicilia: mult discutatul Crucifix de la Mu- 
zeul National din Palermo si Fleousa din acelaşi 
muzeu. #5 

Faima Madonei Hucellat era imensă la acea 
epocá, si probabil era aproape o obligatie pentru 
un călător străin, gi artist pe deasupra, vizita 
la Florenta. Transparenta cu care e redat obrazul 
Madonei ex- Kahn, poartă desigur amprenta amin- 
tirii icoanei duccesti de la Santa Maria Novella, 
si poate chiar a Madonei de la Crevole. (fig. 35, 36, 
37). Dar pictorul sicilian a fost atras si de parti- 
cularitàtile iconografice pe care Duccio le intro- 
dusese în cadrul reprezentării de tip Hodegitria: 
reia cu fidelitate amănuntul intimist al mîinii 
drepte sprijinite pe genunchiul copilului,” element 
care Maestrului de la San Martino i-a părut pro- 
babil prea îndrăzneţ, dar pe care il reîntilnim în 
Madona cimabuescă de la Luvru. 





Adoptà si binecuvintarea de tip occidental,?8 
lucru greu de intilnit într-o altă pictură de ambian- 
tà bizantină. Dar semnificativ rámine faptul cá 
artistul preia de la Duccio în primul rind modul 
de redare a obrazului si a miinilor, fapt compa- 
rabil cu un alt aspect al acelei „critici aplicate“ care 
a dus cam în aceeași epocă la repictarea capetelor 
Madonelor lui Coppo di Marcovaldo şi Guido da 
Siena în spirit duccesc, adică „modern“. Acest 
fapt se poate observa și în figurile de îngeri din 
medalioane, extrem de apropiaţi de aspectul 
„neo-elenistic“ al figurilor in tondo ale Madonei 
Rucellai, si de cel al îngerilor din Madona de la 
Crevole (fig. 38—43). Acest mod de a sugera 
trecerile de umbră şi lumină este cu totul străin 
cerinţelor impuse de tehnica mozaicului (evi- 
dente încă în anumite părţi ale celor două pic- 
turi), dar cu totul conform modului de elaborare 
a formei introdus de către Duccio. Nu e departe 
de Madona Rucellai nici reprezentarea tronului 
văzut din dreapta cu toate că se remarcă imediat 
o intenţie volumetrică cu totul străină lui Duccio 
şi destul de singulară la un pictor bizantinizant 
ca autorul Icoanei ex-Kahn. Investirea plastică 
a imaginii e deja evidentă în realizarea maforio- 
nului cu pliuri adinci și cu exaltarea proeminen- 
telor genunchilor. Este incontestabil cà la acea 
oră singurul artist toscan care putea oferi o astfel 
de sugestie era Cimabue. Nu se poate deci exclude 
că, în afară de evidentul contact cu arta lui Duccio, 
artistul a beneficiat si de cunoaşterea operelor 
lui Cimabue, de la Florenţa si Pisa. Acest fapt 
devine și mai clar dacă se ia în consideraţie implan- 
tarea spaţială a tronului Madonei ex-Kahn, de 
o coerenţă tipic cimabuescă. Viziunea oblică 
extremă cu care sint reprezentate axele verticale 
ale tronului au însă un precedent în modul de 
redare al arhitecturilor în mozaicurile de la Mon- 
reale (fig. 23). Dar cu o singură dar importantă 
diferență: viziunea oblică care se intilneste în 
mozaicurile siciliene nu ne oferă niciodată o soluţie 
a punctului de contact dintre arhitectură si sol 
(același lucru se întîmplă și în pictura pe lemn 
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toscană). Problema e întotdeauna rezolvată prin- 
tr-un expedient care urmăreşte ascunderea 
acestui punct critic pentru orice tentativă de 
tridimensionalism. Acelaşi lucru se întilneşte si 
în pictura proto-paleologá sirbeascá si chiar si 
în mozaicurile de la începutul secolului al XIV-lea 
de la Kariye Gamii din Constantinopol. 

Pentru figurativitatea mozaicului bizantin, 
desigur, nu era necesară o soluție spațială mai 
evoluată. Arhitecturile reprezentate în mozaicuri 
au o semnificație ritmică fără să aibă si una 
plastică. Amintirea acestei baze culturale se simte 
încă în modul de reprezentare a tronului din 
Madona ex-Kahn.® Pe trama acestei amintiri 
se tes elementele proto-perspectivice ale lui Cima- 
bue, lucru evident la o comparație cu Madona 
de la Luvru sau cu cea de la biserica dei Servi 
din Bologna. Un asemenea procedeu pare a fi 
o cucerire tirzie a florentinului. El nu apare în 
fresca cu Maestà din biserica inferioară a Basi- 
licii Sfintului Francise din Assisi, (fig. 123), unde 
tronul e văzut frontal.49 

Experiențele spațiale ale lui Cimabue sînt 
interpretate de către pictorul sicilian prin inter- 
mediul opticii sale bizantinizante. El se îndepăr- 
tează de pura semnificație ritmică pe care o are 
arhitectura pictată în mozaicuri, dar nu adoptă 
pe deplin noutățile lui Cimabue. Înclinat mai 
mult spre interpretare decît spre imitație ne apare 
artistul si la o analiză a raportului cu Duccio. 
Ajunge, de exemplu, să notăm curba maforio- 
nului Madonei ex-Kahn care combină sinuozi- 
tatea tivului aurit sugerat de Madona Rucellai 
cu ritmul calm al pliurilor maforionului Madonei 
de la Crevole, generind un traseu eliptic care 
absoarbe bustul fecioarei si pe cel al copilului 
într-o curbă deschisă, dispusă unor ideale prelun- 
giri. 

În călătoria sa În Toscana pictorul sicilian 
a lăsat însă si o importantă moştenire. Lucrul 
ne apare ca incontestabil cînd analizăm icoana 
cu Sfinta Fecioară şi Pruncul de la muzeul din 
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pozitie intermediarà fatà de Maestrul de la San 
Martino şi artistul sicilian.4! Dependenţa icoanei 
de la Moscova de cele de la Washington este 
atit de strinsá încît ar putea face plauzibilă 
ipoteza unui al doilea maestru sicilian emigrat 
la Pisa. Totuşi autorul Hodegitriei moscovite 
se arată mai legat de ambianța pisană decît de cea 
siciliană. Legătura sa cea mai clară este Maestrul 
de la San Martino în momentul cind acesta este 
atras în sfera gravitaţională a lui Duccio. 

Fecioara e așezată pe un tron cu spătar-liră, 
ca în mozaicurile de la Monreale, dar repetă în 
general poza Sfintei Ana din Muzeul din Pisa. 
Influenţa Maestrului de la San Martino e evidentă 
mai ales în realizarea obrazului. Drapajul cu ira- 
dieri aurii e însă de pură sorginte siciliană, destul 
de departe de pliurile ,,scrobite* ale madonelor 
lui Coppo di Marcovaldo sau de pata „informală“ 
a Sfintei Ana. Un punct comun cu icoanele 
siciliene (in speţă cu Madona ex-Duveen ) il con- 
stituie şi Copilul — Pantocrator care aici, ca şi 
în tabloul din Washington binecuvinteazá după 
maniera occidentală. 

În rezumat se poate deci spune că poziţia 
Maestrului de la San Martino faţă de Duccio se 
leagă. de problema autorului Icoanelor siciliene. 
Amindoi sint mărturie a importanţei pe care o 
capătă Madona Rucellai în cadrul culturii figura- 
tive de la sfîrşitul secolului al XIII-lea. Pecioara 
cu Pruncul de la San Martino trebuie sà fie cu 
putin posterioară lui 1285; anterioară însă, dar 
nu eu mult, este icoana cu Sfinta Ana. Madonele 
siciliene datează de la sfirsitul secolului, la fel 
ca icoana de la Moscova. 

În acest caz considerarea Maestrului de la 
San Martino ca virtual maestru al lui Duccio ar 
fi tot atît de gresità ca si integrarea icoanelor 
siciliene intre operele care deschid calea marelui 
pictor sienez.4 Acești maeștri preiau noutăţile 
lui Duccio ca noutăţi de cod, structurabile după 
vechile matrice. Cu toate că, din punct de vedere 
cronologic, opera lor se plasează după debutul 
lui Duccio, ea ne dovedeşte cît de puternică mai 
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era încă în anii de sfîrșit ai Duecento-ului o cul- 
tură figurativă tradiţională, depăşită deja de 
către marile personalităţi: Duccio, Cavallini, Cima- 
bue. Maestrul de la San Martino şi cel al icoanelor 
siciliene aparţin artei tradiționale, cu toate că 
nu sint indiferenți în fata noilor cuceriri ale spi- 
ritului imagistic al Prerenasterii toscane. 

Aceasta este deci situatia picturii la Pisa, unde 
în afarà de colorismul subtil al lui Giunta Capitini, 
nu putem gási altceva demn de a sta la baza cul- 
turii lui Duccio. 


La Florenta aproape pe toatà durata secolului 
al XIII-lea şi în mare parte din Trecento, avem 
o sursà activà de bizantinism: atelierul mozaica- 
rilor de la Baptisteriul San Giovanni. Nu este 
însà o sorginte purà ci doar solutia localà datà 
mozaicului bizantin de către maeştrii de la San 
Marco din Venetia. În scarsela de la „il Bel San 
Giovanni“ lucreazà, intr-adevár, incá din 1225 
venetianul Fra Jacopo. În decursul secolului pro- 
blematica picturii florentine va deveni tot mai 
complexá dar legátura cu Bizantul va fi si acum 
puternicá, adáugindu-se filonului venetian bizan- 
tinismul scolilor din Lucca si Pisa. În a doua 
jumátate a secolului gásim deja conturat curentul 
care va deveni apoi fundamental pentru toatà 
pictura florentinà, si anume cel bazat pe poten- 
tierea plasticà a liniei. Din acest curent face parte 
ca personalitate marcantà Coppo di Marcovaldo 
(fig. 44, 45), în care multi specialisti au indicat 
pe posibilul maestru al lui Cimabue. Impulsurile 
pe care Coppo le primeste de la Guido da Siena 
sint transfigurate tocmai în numele definirii volu- 
metrice a formei, in nuce incá din perioada Fecioa- 
rei cu Pruncul de la Biserica dei Servi din Siena,“ 
si intentionat subliniat in icoana din Orvieto. Ar 
ajunge sá observám in aceastá ultimá operá scá- 
rita tronului vázutá in raccourci, de negîndit în 
pictura unui Guido da Siena, pentru a vedea direc- 
tia în care evolueazá arta lui Coppo di Marco- 
valdo, sau sà remarcám spatiul inváluitor creat 
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acestea sint elemente care prevestesc deja pe Ci- 
mabue, dar nu pe Duccio.*? Ultima operá cunoscutá 
a lui Coppo, Crucifixul pictat in colaborare cu 
fiul său Salerno di Coppo în Domul din Pistoia 
(fig. 46, 47), dovedeşte însă un regres sensibil 
mai ales in aplatizarea figurilor, rod al unei con- 
ceptii dacà nu anti- in orice caz a-plastice. Nu va 
fi desigur aceasta opera pe care o va lua Cimabue 
ca model in perioada sa de formare. Dealtfel, 
fapt asupra càruia vom mai reveni, nici restul de 
opere ràmase de la Coppo nu rezolvà în mod satis- 
fácátor problema uceniciei marelui pictor florentin. 

Originalitatea lui Coppo di Marcovaldo în ca- 
drul picturii florentine, ca si cea a Maestrului de 
la San Martino în cadrul celei pisane, se datoreazà 
în bunà parte adoptárii recentelor descoperiri ale 
pictorilor bizantini reprezentanţi ai „Renaşterii 
Paleologilor“. Din această cauză formarea lui Cop- 
po într-o ambiantà de accentuat bizantinism (zona 
Lucca-Pisa) ar fi foarte RENT Dar noutatea, 
care în opera Maestrului de la San Martino se 
oprea la nivelul cromatie, se dov edegte in pictura 
lui Coppo di Marcovaldo ca deschizátoare a càii 
plasticizante de redare a formei, stabilind un ter- 
men ab quo al plasticismului cimabuesc bazat pe 
reelaborarea interioará a clarobscurului. 

Astfel, incá din a doua jumátate a Duecento- 
ului directia scolii florentine e net diferitá de cea 
a școlii sieneze. Tendinţa de a face din Coppo 
întemeietorul picturii sieneze, ca si cea de a-l 
ridica pe Guido da Siena la rangul de pàrinte al 
picturii florentine,“ este, după părerea noastră, 
o netă exagerare. 


Poziţia lui Guido nu e cea de continuator al unor 
tendinţe „romanice“ locale — tendinţă existentă 
la Siena, după cum ne-o demonstrează Crucifixele 
pictate sau pictura „di mezzo taglio“ — deja epui- 
zate la aparitia maestrului. Cultura lui Guido da 
Siena — deja evidentà in Maestà din 1224 (fig. 48) 
— e fundamental pisano-luccanà,'8 dar cu o im- 
portantá componentă latialá.9 Acest bizantinism 
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mai mult de o jumátate de secol, si va sta — fapt 
semnificativ — la baza culturii lui Duccio,*? cu toa- 
te cá nu e singura componentá a procesului de 
formare a maestrului. Amintirea operei din 1221 
à lui Guido nu se va fi stins nici in perioada depli- 
nei maturitáti, după cum ne-o dovedește Fecioara 
cu Pruncul de la Perugia (fig. 49) *! 

Problema formalá a lui Guido e destul de apro- 
piatá de cea a contemporanilor sái de la Lucca 
Ceea ce dá particularitatea imagini guidesti este 
acelasi raport între linie — ca schelet extern al 
figurii — si culoare — ca zonà de pregnantá corpo- 
ralá delimitatá de contur. Raportul linie — culoare 
îşi pierde în cele din urmă valoarea in imposibi- 
litatea de a anima cromatismul devenit amorf sau 
de a investi cu o semnificatie mai complexà linia. 
Acest curent al picturii sieneze — curentul guidesc 
— apare fosilizat spre jumàtatea secolului, dar 
continuà sà subziste piná spre sfirsitul Duecen- 
to-ului, cind Duccio pictase deja primele sale opere. 

Acest fapt ne este dovedit de prima operă 
cunoscută a lui Duccio, Madona de la Crevole, 
(fig. 156), care arată în mod vădit cunoaşterea 
profundă a artei Duecento-ului sienez fără să fie 
totuşi legată de ea. Pictura de tip guidese ia rolul 
de filtru formal, dar semnificația liniei ca sche- 
matic contur e anulatà de travaliul interior al 
artistului astfel încît imaginea, odată formulată, 
nu se mai opreşte la simpla definire pe plan — 
ca in pictura lui Guido — ci sugerează însăși „lor- 
marea formei“ printr-o dilatare spaţială fără pre- 
cedent. Linia, din stilem exterior, devine emanatie 
a unui spaţiu în expansiune cu care face corp 
comun 52, Sintem deja în clipa desprinderii de 
vechile moduri artistice ale tradiţiei duecentesti. 

Din această cauză trebuie să se analizeze cu 
nespusă grijă toate acele exemple de picturi din 
şcoala lui Guido care, după cum se poate presu- 
pune, au fost cunoscute de către tinărul Duccio 
(fig. 50, 51), uneori ca însemnat punct de plecare 
(ca de pildă Paltotto n. 8 din pinacoteca sienezà. 
Dipticul n. 4 din aceeasi pinacotecà 5 sau Judecata 
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vatie e valabilă mai ales pentru Paliotto nr. 15 
de la Siena (fig. 52), care iese din sirul operelor de 
şcoală guidescá pentru calitatea sa deosebită, do- 
vedindu-se unul dintre puţinele exemple sigure care 
au stat la baza formării lui Duccio 9. 

Figura centrală a tabloului e încă delimitată, 
în spiritul tradiţiei, de strinsoarea liniei de contur. 
Ea se înscrie pe acelaşi plan cu tronul, plan care 
se confundă cu suprafata-limità a imaginii. Sce- 
nele laterale vădesc însă o sensibilitate cromatică 
excepţională, fără precedent in pictura toscană 
sau în miniatura bizantină din care probabil că 
se inspiră. Cultura bizantină a Maestrului Sfin- 
tului Petru, apare clar mărturisită în majoritatea 
scenelor laterale, dar în unele dintre ele desprin- 
derea de orbita orientală apare evidentă. Feno- 
menul se remarcă în primul rînd în ceea ce priveşte 
iconografia, care, datorită faptului că Sfintul Pe- 
tru este un sfint prin excelenţă occidental, nu-și 
găseşte modele bizantine pentru toate scenele. 
Astfel mirabila secvenţă a Eliberării Sfintului din 
închisoare (fig. 53) nu are decit puţine antecedente 
în Italia (unul din Monreale, altul în altarul din 
Panzano), dar şi aici cu o schemă iconograficà 
diferită. În Orient găsim un singur exemplu ante- 
rior, în porţile de bronz de la Novgorod, datorate 
însă, după cum se stie, unor maestri occidentali. 

Această scenă, inventată ori nu în ceea ce pri- 
veşte iconografia de către Maestrul Siintului Pe- 
tru, vădeşte însă o personalitate aplecată asupra 
unor cercetări de ordin formal unice la acea epocă. 
Pînă la apariţia lui Duccio o asemenea inventivi- 
tate a formulării imaginii e greu de intilnit in 
alte opere. În scena Închisorii artistul instaurează 
un raport între „figură“ si „fond“ complet dife- 
rit de cele mai semnificative soluţii anterioare: 
„Colajul“ pisan şi reductia lineară de tip guidesc. 
Ne aflăm în fata unei noi maniere de a formula 
imaginea care, deşi intră în generala concepţie 
bidimensională a spaţiului pictural, exploatează 
posibilităţile unei stratificări în profunzime fără 
intenţia creării unui spaţiu măsurabil. Misteriosul 
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profunzime proprie, ci determină, prin opoziţie, 
haloul figurii care se desprinde din tenebre către 
exterior, unde e imediat oprită si aproape res- 
pinsă înspre spaţiul de geneză prin rezistenţa gri- 
lei din prim plan. Raportul care se instaurează 
între aceste elemente (fond-figurà-grilà) departe 
de a sugera tridimensionalitatea, dă naştere unei 
stratificări ideale pure. Figura personajului nu e 
sufocată între o presiune către exterior (fond) și 
una către interior (grilă) ci îşi găseşte propriul ei 
spaţiu figurativ, care nu este încă un spaţiu de 
tip perspectivic dar nici simplul plan-suprafatà 
din pictura anterioară. Ritmul pe verticală al fe- 
restrei de închisoare se propagă, sau mai bine-zis 
se integrează în ritmica generală a imaginii 
la realizarea căreia contribuie atit arhitecturile cit 
şi figurile. Este un ritm elementar de scandare pe 
a cărui schemă se impletese modulaţiile fluctuante 
ale draperiilor. 

Aceeaşi problematică formală, rezolvată însă 
în primul rînd cromatic, o întîlnim în scena Nașterii 
(fig. 57) unde fecioara) apare învàluità de umbra 
grotei amintind de soluţia fondului din scena În- 
chisorii. Accentele coloristice de o mare intensi- 
tate (vezi „moaşa“ în roşu) vor fi preluate şi de 
către Duccio (fig. 59). Ar ajunge că confruntăm 
această scenă cu cea similară ca tematică aflată 
în colecţia Strolin din Paris (fig. 58), pentru a 
vedea cum, abstracţie fàcind de trama iconogra- 
ficà comunà, saltul de la maniera guidescà pre 
arta lui Duccio este mijlocit de pictura anonimului 
Maestru al Sfintuiui Petru. Aceeaşi confruntare 
făcută între scena Buneivestiri din altarui din 
Siena si Bunavestire de la Princeton, apartinind 
unui artist din cercul lui Guido, aratà rolul deo- 
sebit pe care il joacà Maestrul în mutarea directiei 
picturii sieneze înspre o formulare a imaginii ba- 
zatà, în primul rînd, pe sensibilizarea datelor cro- 
matice. 

Uneori ne aflăm atit de aproape de Duccio încît, 
ipoteza unei legături directe de maestru-elev între 
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între Chemarea lui Petru din altarul sienez si aceeaşi 
scenă din Maestà a lui Duccio ne introduce în 
miezul problemei si ne demonstreazà cum, aparent, 
mica distantà intre cei doi artisti este în realitate 
o totalà schimbare de directie, fàrà ca aceasta sà 
insemne cà Maestrul Sfintului Petru nu rámine 
unul dintre cei mai importanti predecesori ai lui 
Duccio. 

Chemarea Sfintului Petru, aga cum apare în 
altarul nr. 15 (fig. 56), demonstrează gustul auto- 
rului pentru tonurile subtile şi pentru drapajul 
aerian. Apele mării sint redate cu un evident pro- 
gres faţă de probabilele modele bizantine. Trans- 
parenta urmărită de artist reuşeşte pe deplin: 
între valurile mării se întrezàreste corpul bărcii. 
Succesiunea de planuri este aici sugerată printr-o 
rafinată gradare coloristică. Nu putem însă să nu 
observăm diversitatea soluţiei dată de Duccio 
(fig. 55), în ciuda incontestabilei dependențe ico- 
nografice. El renunţă la construcţia pe verticală. 
Raportul dintre silueta lui Hristos şi stincă, între 
concavitatea bărcii si năvod (capabil acum de a 
învălui bancul de peşti), demonstrează că deose- 
birea nu se datorează unei mai mari fidelitàti a 
imaginii faţă de datul natural, ci unei poziţii di- 
ferite a artistului în faţa realului. Nu semantizarea 
formei este cea care caracterizează opera lui Duccio 
ci reelaborarea tuturor mijloacelor figurative în 
vederea realizării sintezei percepţiilor în unitatea 
exemplară a imaginii. În scena Chemárii lui Petru 
pare că timpul s-a oprit în clipa irepetabilă a ges- 
tului simbolic. 


Legătura dintre Duccio şi alt Maestru anonim 
din Siena secolului al XIII-lea este și mai semni- 
ficativă. Maestrul Sfîntului Ioan — numit astfel 
după titlul principalei sale opere — este o figură 
de înaltă ţinută artistică în cadrul celei de-a doua 
jumătăţi din Duecento (fig. C0—62). Important 
este faptul că el nu se aliniază în cadrul curen- 
tului ce pleacă de la Guido da Siena. Pentru 
anumite aspecte fizionomia sa este mai apropiată 
de cea a Maestrului de la San Martino din Pisa. 
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Această apropiere nu se referă însă la comunitatea 
unui limbaj formal, ci la importanţa care derivă 
din aceeaşi extrem de complexă cultură imagistică, 
din acelaşi electism. Dar cu o diferenţă fundamen- 
tală. Artistul pisan, chiar dacă de iure constituie 
un punct de culme al picturii tradiţionale, apar- 
tine de facto culturii post-duccesti. Maestrul Sfin- 
tului loan este însă din toate punctele de vedere 
un adevărat precursor al lui Duccio. El are o im- 
portantá crucialá pentru pictura din Duecento si 
Trecento gratie extraordinarei sale deschideri cul- 
turale. Toate componentele stilistice pe care le vom 
găsi retopite în opera lui Duccio se află depozitate 
în imaginile Maestrului. Acest lucru ni se pare 
deosebit de semnificativ. Maestrul Sfintului loan 
nu are in nici un caz caracterul de „dublu“ faţă 
de Duccio. Si aceasta pentru că la nivelul cel mai 
profund al structurii imaginii, Maestrul se dove- 
deste un exponent — e drept, de cel mai înalt 
nivel — al culturii figurative tradiţionale. Cultura, 
pentru Maestrul Sfintului Ioan, nu înseamnă un 
sprijin în vederea unei autodepágiri, ci îl domină 
cu tentatia integrării. cola. imaginii pictu- 
rale îi va aparţine doar lui Duccio. 

Faptul cà la Siena, alàturi de cercul lui Guido, 
exista si un curent de mai purà sorginte bizantinà 
este azi dovedit. Ilustreazà acest curent fresca 
reprezentind Trădarea lui Iuda, descoperită nu 
de mult sub Domul din Siena 5° si tabloul repre- 
zentind Răstignirea (nr. 321) de la Pinacoteca din 
Siena. Din același curent face parte și Maestrul 
Sfintului loan, care este autor al icoanei de altar 
cu Sfintul Ioan Botezătorul şi scene din viața sa 
(Pinacoteca din Siena) și a celei cu Sfintul Fran- 
cisc și scene din viaţa sa (Domul din Orte)(fig. 64) 5. 
Opera cea mai importantă rămîne însă altarul 
Sfintului loan. 

Poziţia singulară a artistului se conturează 
chiar de la analiza iconografică. Un ciclu figurativ 
care tratează viaţa Sfintului loan Botezătorul, de 
o asemenea amplitudine este un lucru cu totul 
neobișnuit pentru pictura pe panou. Subiectul era 
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concavitatea bărcii şi năvod (capabil acum de a 
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de înaltă ţinută artistică în cadrul celei de-a doua 
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din aceeasi extrem de complexà culturà imagisticà, 
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talà. Artistul pisan, chiar dacá de iure constituie 
un punct de culme al picturii traditionale, apar- 
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tului Ioan este insá din toate punctele de vedere 
un adevárat precursor al lui Duccio. El are o im- 
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găsi retopite în opera lui Duccio se află depozitate 
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de Duccio. Si aceasta pentru că la nivelul cel mai 
profund al structurii imaginii, Maestrul se dove- 
deste un exponent — e drept, de cel mai înalt 
nivel — al culturii figurative tradiţionale. Cultura, 
pentru Maestrul Sfintului loan, nu înseamnă un 
sprijin în vederea unei autodepășiri, ci îl domină 
cu tentatia integrării. Revoluţia imaginii pictu- 
rale îi va aparţine doar lui Duccio. 

Faptul că la Siena, alături de cercul lui Guido, 
exista si un curent de mai pură sorginte bizantină 
este azi dovedit. Ilustreazà acest curent fresca 
reprezentind Trădarea lui Iuda, descoperită nu 
de mult sub Domul din Siena 5 si tabloul repre- 
zentind Răstignirea (nr. 321) de la Pinacoteca din 
Siena.56 Din același curent face parte si Maestrul 
Sfintului Ioan, care este autor al icoanei de altar 
cu Sfîntul Ioan Botezătorul si scene din viaţa sa 
(Pinacoteca din Siena) și a celei cu Sfîntul Fran- 
cisc și scene din piaţa sa (Domul din Orte)(fig. 64) 97. 
Opera cea mai importantă rămine însă altarul 
Sfintului Ioan. 
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apare într-adevàr in mozaicurile din ,il bel San 
Giovanni“ la Florenta si în frescele Baptisteriului 
din Parma. Cu acestea din urmà maestrul sienez 
are în comun si anumite elemente stilistice 58. Al 
doilea fapt care trebuie luat în consideraţie este 
acela că toate scenele reprezentate, fie ele de in- 
spiratie orientală, fie ele de inspiraţie occidentală 
(Coborîrea în infern, Intilnirea dintre Isus si Ioan 
copii) nu au ca punct de inspiraţie Evangheliile 
ci scrierile apocrife: Protoevanghelia lui Iacob si 
Evanghelia lui Nicodim.” Pentru figurile centrale 
au fost însă semnalate modele balcanice (fig. 63) 
(sfintul binecuvinteazá după maniera orientală) 9? 
care făceau din Sfintul loan un fel de tar bulgar 
transplantat în Italia 61. Fără a putea exclude refe- 
rirea la tipuri iconografice orientale, figura cen- 
trală a altarului ni se pare mai strins legată de 
reprezentările de Rex tipic carolingiene (vezi mai 
ales coroana care substituie tradiționala aureolă). 
Dar referința nu e extrem de precisă, dat fiind 
faptul că atit regii carolingieni cit şi Hristos tro- 
nînd (vezi de exemplu reprezentarea din scenele 
laterale ale altarului), atit Solomon si David cît 
si regii englezi și tarii bulgari au, în linii generale, 
aceeaşi tipologie, atit de răspîndită în evul mediu 
încît o întilnim pînă si în miniatura islamicá.9? 
Totuşi exemplul cel mai apropiat de reprezentarea 
Sfintului Ioan îl intilnim tot in Occident într-un 
desen de Villard de Honnecourt (fig. 66). 

Poziţia de mijloc între Orient şi Occident, deja 
evidentă din această sumară analiză iconografică, 
apare sì mai caracteristică în ceea ce privește 
aspectele stilistice. 

Necunoscutul maestru sienez este intr-ade- 
văr primul toscan care deschide calea către pic- 
tura zonelor de la Nord de Alpi şi în același timp 
unul dintre cei dintii artisti sensibilizati de ino- 
vaţiile Renaşterii bizantine a Paleologilor. Duccio 
va avea la baza culturii sale aceleaşi mari zone 
artistice. Nu e exclus ca Maestrul Sfintului loan 
să fi avut rolul de intermediar în acest proces de 
însuşire a celor mai recente inovații de ordin for- 
mal. 
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Aspectul miniaturistic al operelor Maestrului 
a fost deseori subliniat. Miniaturile bizantine si 
cele gotice ajungeau în acea perioadà relativ usor 
pină la Siena, si lor le datorăm probabil cunoașterea 
spiritului unor arii de cultură atit de diverse la 
acea epocă cum era Bizanțul şi Centrul Europei. 

Afinitàtile cele mai evidente le găsim între 
Maestrul Sfintului loan şi o serie de miniaturi 
bizantine (Ms. gr. 74) de la Biblioteca Naţională 
din Paris 9, Figurile sint uşor alungite, iar modul 
lor de grupare aminteşte imediat de altarul sie- 
nez. Dar si mai emblematică, mai ales pentru 
cunoaşterea formării lui Duccio, este preluarea 
sugestiilor din miniatura nordică. Această influen- 
tà este deja evidentă în arhitectonica altarului, 
împărțit de colonete fragile după modelul minia- 
turilor pariziene. Modulaţiile gotice se fac şi mai 
pregnante în redarea siluetelor feminine cum ar fi 
aceea a Salomeei sau cele ale moaselor din scena 
Naşterii Sfântului Ioan (fig. 69—73).54 

Figura Salomeei în special urmează tipul oc- 
cidental, deja în vogă în epoca romanică — un 
palid reflex se mai poate observa în mozaicurile 
de la San Marco din Venetia — în care principesa 
iudee era asimilată tipului de saulterelle din tea- 
trul ambulant al epocii. În pictura Maestrului 
Sfintului loan tipul e redus la „reprezentarea de 
caracter“, ca în miniatura franco-englezà contem- 
porană. Găsim astfel un uimitor exemplu în 
pictura gotică. Este vorba despre o pagină din- 
tr-un codice britanic în care e reprezentată soţia 
lui Putifar (lasciva Putipharis uxor) 9. Asemăna- 
rea este atit de mare încit nu putem să nu presu- 
punem contactul Maestrului cu miniatura gotică de 
acest gen, contact care nu se opreşte la preluarea 
unui motiv iconografic ci dă artistului prilejul 
folosirii inflexiunilor lineare în spiritul fluiditàtii 
gotice. Si toate acestea în ciuda faptului cá asis- 
tám la o clară absorbţie a „figurii“ gotice? în- 
tr-un spaţiu de tip bizantin. 

Pictura gotică se închega tocmai în acea peri- 
oadă dezvoltind o spatialitate care, aparent, nu 
mai are nimic comun cu cea bizantino-romanică. 








Planul de fundal tratat uniform, care domina mi- 
niatura din secolul al XII-lea, e abolit. În minia- 
tura romanicà se folosea o stratificare între fundal 
(reziduu al fondului indefinit bizantin, circum- 
scris şi solidificat într-un dreptunghi colorat), fi- 
gură şi suprafața imaginii. Pictura din secolul 
al XIII-lea descoperă însă consubstantialitatea pla- 
nului de fundal si a suprafetei-limità. Pattern-ul 
romanie schematic-tridimensional e reelaborat in 
spiritul unui raport primar figurà-fundal. Fondul 
şi planul-limità se confundă 68. Acest nou mod de 
a formula spatiul figurativ nu e însà decît rodul 
unei lente transformári petrecute în sinul picturii 
de sorginte bizantinà. E probabil ca în acest pro- 
ces rolul de catalizator sá-l fi jucat arhitectura, 
prima dintre arte care a descoperit o nouà cale 
diferità de cea a epocii romanice. 

Arhitectura goticá dezvoltà ca temà specificá 
exteriorul, si conform spatialitàtii sale absoarbe 
în această direcţie și decorația sculpturală6?. Aceas- 
ta nu poate fi considerată decit in strinsá legá- 
tură cu structura arhitecturală care o exploatează 
chiar şi în interior, în vederea formulării interio- 
rului însuși ca exterior.?° Probabil miniatura ur- 
mează spiritul figurativ al sculpturii prin inter- 
mediul ivoriilor. Acestea reiau condiţia sculpturii 
monumentale la o scară! redusă. În miniatură spa- 
tiul figurativ se deschide dincolo de o cornișă 
fals-arhitectonici care nu determină cea de a 
treia dimensiune, ci inainteazá spre spectator de- 
terminind amplasarea figurilor in spatele ei, dar 
nu $i in profunzime. Figurile se opresc la nivelul 
suprafetei si arhitectura pictatá nu sugereazá un 
spatiu scenografic ci mai degrabá un proskenion 
cu toate cà, strict fenomenic, acesta ocupá acelasi 
plan cu figura. 

Reintorcindu-ne !a confruntarea dintre mini- 
atura engleză şi scena Dansului Salomeei din alta- 
rul sienez, primul fapt care trebuie observat este 
soluţia diferită pe care o primește motivul miinii 
stingi ridicate. Este un amánunt deosebit de sem- 
nificativ care dovedeste extrem de elocvent di- 
versitatea de pozitii dintre cei doi maestri. In 
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Psaltirea de la Cambridge mina se găseşte la incru- 
cisarea cu colonetele unei loggia, sugerind astfel 
aşezarea figurii după arcatură. Arcatura ne apare 
ca o reductie picturală a tabernacolului ca spaţiu 
ambiental al statuii în cadrul edificiului arhitec- 
tonic. Şi în altarul Sfintului loan găsim colonetele 
cu rol de cornișă. Ne aflăm în fata unei indiscu- 
tabile infiltràri gotice. Însà spatialitatea imaginii 
se structureazá pe o cu totul altà matrice. Spatiul 
imaginii se dezváluie la o lecturà de tip bizantin, 
de la stinga spre dreapta, urmărind ritmul modu- 
lat care se propagă prin „figura serpentinată“ a 
Salomeei spre extremitatea dreaptă a imaginii. 
Mina stingă a personajului nu numai cá nu are 
nevoie să fie definită spaţial de arhitectură, dar 
se integrează între doi pilastri indicind o distanţă 
ideală. 

Comparind figurile cele mai goticizante din 
icoana sieneză cu unele dintre figurile din marea 
Maestà a lui Duccio — de exemplu cu „ancilla“ 
din scena Lepădării lui Petru (fig. 108) — putem 
pe bun temei presupune o filiatie directă. Dar ne 
aflám acum pe un plan diferit: niei figura nu mai 
e goticá gi nici spatiul nu mai e bizantin. Rámine 
insá ca un fapt indubitabil cá atit pentru lectia 
linearismului gotic cît şi pentru „neo-elenismul“ 
care transpare în anumite episoade din icoana 
Sfintului loan, anonimul Maestru este unul dintre 
înaintașii cei mai importanti ai lui Duccio. 

Trebuie insá remarcat cá toate aceste stileme 
își fac loc în pictura lui Duccio într-o a doua 
perioadă a activităţii sale, după elaborarea pri- 
melor opere, dar înainte de Maestă: în perioada 
Madonei Franciscanilor si a micii Maestà de la 
Berna.”! În acest moment deschiderea culturală 
a lui Duccio se accentuează așa încît putem pre- 
supune un contact mai complex cu arta bizantină 
şi cu cea gotică, si nu doar unul sávirgit prin inter- 
mediul Maestrului Sfintului Ioan. 

Interesul pentru miniatura nordică nu reuşeşte 
să-l despartă pe Maestrul Sfintului Ioan de am- 
bianta bizantinizantà contemporană, şi aceasta 


45 deoarece, înainte de toate, soluţiile miniaturii go- 


tice nu erau de o asemenea noutate încît sà reani- 
me prin propria lor putere o conceptie anacro- 
nicà a imaginii. Miniatura goticà este ea insági 
unul dintre aspectele picturii Evului Mediu, iar 
sinuozitatea liniei nu e decit un stilem, rezultat 
al rafinării unei culturi de nuanță populară sau 
monastic-populară cum a fost cea „romanică“, în 
numele unei mărturisite tendinţe aulice, fără a se 
ajunge prin aceasta la reelaborarea internă a spa- 
Halităţii imaginii. Asistăm la o operaţie asupra 
spaţiului figurativ traditional care confundă în 
cele din urmă planul-limită cu cel de fundal. În 
numele acestei abstractizări spaţiale zona Europei 
Apusene şi Centrale va avea în vitraliu una dintre 
expresiile picturale cele mai semnificative. Linia 
gotică primeşte pe planul-limită — devenit spa- 
tiu al imaginii — semnificația de decorum. Si aceas- 
tà semnificație e înţeleasă si de Maestrul Sfintului 
loan, in preluárile pe care le face din miniatura 
nordicá, cu toate cá figura goticá e înstràinatà de 
spatiul ei congenital si integratà intr-unul de con- 
sistentà bizantină. Este o preluare care nu dă 
naştere la tensiuni interne in cadrul imaginii şi 
nici la tendinţe de „expulzare“. Linia gotică nu e 
un corp străin grefat pe un organism bizantin, ci 
o adoptare posibilă pentru coerenţa figurativà a 
operei graţie faptului că atit în arta bizantină cit 
și în cea gotică concepţia imaginii e în linii mari 
aceeași. Diferențele sint numai de formulare.“ 
Astfel, Maestrul Sfintului Ioan rámine expo- 
nentul, e adevărat de excepţie, al vechii culturi 
figurative. El are aceeaşi importanţă fundamen- 
tală pentru formarea lui Duccio pe care o are Maes- 
trul de la San Martino pentru evoluţia formală a 
lui Cimabue. Ei sint cei mai de seamá reprezen- 
tanti ai unei culturi ce-şi încheiase ciclul, si fac 
simtit în modul cel mai pregnant impasul din care 
nu se mai putea legi prin preluári de stileme sau 
„modernizări“ iluzorii, ci doar cu un act de fortá 
care să pună capăt civilizaţiei bizantine a imaginii, 


* Vezi capitolele II şi III din prezenta lucrare. 











printr-o nouă atitudine în faţa lumii obiectelor. 

Intrarea lui Duccio în arta europeană are loc 
tocmai în acest moment şi importanţa sa nu con- 
stă într-o mai mică sau mai mare cultură imagis- 
tică, ci în felul în care a știut să o folosească. 
Poate nu există nimic mai emblematic ca faptul 
că toate stilemele, sau aproape toate, care vor 
apare mai tirziu în pictura lui Duccio se găsesc 
în operele celor doi maeștri sienezi, fără ca ei să 
se confunde în vreun fel cu marele prerenascen- 
tist. Elementele de cod sint pentru el la indeminá, 
iar originalitatea sa nu va consta în invenţia unui 
nou stilem. Chiar dacă aceasta se va întimpla, 
faptul va fi o consecinţă a unei cerinţe imperioase 
la nivelul structurii formei. 

Icoana Sfintului Petru şi cea a Sfintului loan 
nu sînt pentru Duccio nici modele de urmat, nici 
exemple de refuzat în mod programatic. Din aceas- 
tă cauză arta sa nu va fi nici o continuare a crizei 
bizantine si nici o polemică anti-bizantină. Criza 
culturii figurative medievale va sta la baza for- 
mării sale, iar cele două opere sieneze sînt puncte 
de referinţă de cea mai mare importanţă pentru 
analiza originilor sale culturale. Constituie, în pri- 
mul rind, un repertoriu extrem de preţios de ele- 
mente de cod, pe care Duccio le folosește însă în 
vederea formulării imaginii pe baza unei preala- 
bile constituiri interioare, act individual și de o 
absolută originalitate. Cu aceasta criza vechii 
picturi rămîne de domeniul trecutului. 


III. DUCCIO SI PICTURA 
BIZANTINA. 


„Pu in Siena ancora Duccio, el quale fu nobilissimo, 
tenne la maniera greca: è di sua mano la tavola 
maggiore del Duomo di Siena: è nella parte dinanzi 
la incoronazione din Nostra Donna e nella parte di 
dietro el testamento nuovo. Questa tavola fu fatta 
molto excellentemente et doctamente, è magnifica cosa 
e fu nobilissimo pictore* *.72 

Astfel scrie la inceputul secolului al XV-lea 
Lorenzo Ghiberti, oferindu-ne prin aceste cuvinte 
cea mai veche judecată critică asupra operei lui 
Duccio. Credem, într-adevăr, că acel tenne la ma- 
niera greca poate fi considerat în primul rînd o 
judecată de valoare( cu un vag şi ponderat sens 
pejorativ), şi abia apoi o încercare de ambientare 
istorică. 

Criteriile criticului au evoluat cu mult de atunci, 
iar m ărturia lui Ghiberti îşi păstrează însemnă- 
tatea doar în ceea ce priveşte partea istorică. 
Nimeni nu poate nega cà Duccio avea la îndemină 
toate modurile picturii bizantine care de mai mult 
de un secol domnea în Toscana. Din această cauză 
nu ni se pare necesar să urmărim ipoteza formării 


. * „Đe găsea la Siena si Duccio, care, preanobil a fost 
(si) se folosea de maniera greceascà. Marele tablou din 
Domul din Siena cu încoronarea Fecioarei în partea din fatà 
$1 cu testamentul cel nou în partea dinapoi este fapta 
miinilor sale. Tabloul acesta a fost făcut cu multă măies- 
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sale la Constantinopol *? pentru a putea explica 
desele trimiteri la arta din metropolà pe care le 
găsim în operele sale. Nici chiar stricta respec- 
tare a regulilor iconografice ** nu ne îndreptàteste 
a-l considera pe Duccio un bizantin. Chiar dim- 
potrivă: poate e tocmai aici locul unde poate îi 
clarilicată poziţia sa istorică care e aceea de a 
deschide si nu de a închide o epocă de cultură 
figurativà. 

Iconografia nu e doar un aspect marginal al 
concepţiei alegorice generale, caracteristică pentru 
Evul Mediu, este dimpotrivă expresia ei cea mai 
emblematică, elementul care constituie întotdea- 
una ocazia şi fundamentarea imaginii şi care 
reuşeşte să devină parte din structura profundă a 
oricărei opere. Imaginea bizantină tinde — asa 
cum s-a observat — spre imaginea-semn.?5 

Problema semanticitàtii picturii bizantine se 
pune într-un mod caracteristic încă de la înce- 
puturile ei. Vasile cel Mare si Gregorie cel Mare 
sint cei care exprimă pentru prima oară concepţia 
despre o artă care trebuie citită, despre pictură ca 
o „Evanghelie in imagini". 

Instrumentalitatea imagini, caracteristica de 
bază a artei bizantine, va rămîne un punct fix 
in toată gindirea medievală fie ea orientală ori 
occidentală: astfel în ambianța carolingiană asis- 
tim la sublinierea dihotomiei între decorativism 
şi semanticitate (ad memoriam rerum gestarum ed 
venustatem parietum ),"6 fapt observabil gi în con- 
ceptia despre artă a secolului al XIII-lea (pentru 
Bonaventura operele de artá possunt considerari 
ut res vel ut signa, pot fi considerate ori obiecte, 
ori semne).?? 

Meritá sà insistám aici ceva mai mult asupra 
problemei iconografiei deoarece o analizá atentà 
poate aduce o insemnatá clarificare a adevàratului 
raport existent intre Duccio si Bizant. Datà fiind 
relativa rigiditate a prescriptilor iconografice e 
de mirare cá pictura bizantină nu s-a dizolvat în 
cele din urmă într-o serie de falsuri sau de copii 
deschisă la infinit. Aportul individual al artiștilor 
i-a spus aici bineînțeles cuvintul. Inovația apare 





în primul rînd in modalitatea de formulare a ima- 
gini. Modelul e preluat de către artiștii bizantini 
in ceea ce priveşte schematismul iconografic si nu 
pentru calităţile sale formale. Dar inovaţia maes- 
trilor medievali, oricît de îndrăzneață ar fi ea, se 
loveşte întotdeauna de o piedică inevitabilă. Pie- 
dica consta nu atit în autoritatea modelelor pre- 
cedente cit în atitudinea mentală care nu putea 
trece peste un anumit mod de a vedea şi de a 
simţi realitatea, peste un anumit mod de a con- 
cepe forma. Artistul bizantin, oricît de indráz- 
net ar fi (ne gindim la personalităţi marcante ca 
Mihail Astrapas şi discipolul său Eutihie, la ar- 
tiștii de la Kariye Gamii, la Teofan Grecul), vede 
intotdeauna în opera de artă epifania repetată a 
„Marelui Prototip“, a divinului.?8 Seria imaginilor 
bizantine este deschisă potenţial spre infinit în 
toate sensurile: către o repetabilitate perpetuă, dar 
şi către punctul de plecare ideal al tuturor imagi- 
nilor: figura divină, singura care nu mai e — pen- 
tru artistul vremii — imagine a ceva, ci supremă 
realitate. 

Terestrul şi umanul sînt emanatii ale divinità- 
ţii, imaginea artistică e concepută ca spaţiul în care 
Logosul pogoară întru manilestarea în forma des- 
carnalizată. Forma artistică nu închide, într-un 
mod specific, palpitatia Universului, ci are doar 
rolul de „trimitere“ a privitorului către supra- 
sensibil. 

Însăşi spatialitatea imaginii bizantine s-a re- 
simţit de pe urma acestei concepţii. Andre Grabar, 
studiind problema „perspectivei inverse“ a bizan- 
tinilor, lansează ipoteza unei concordante între 
experienţa artistică bizantină si gindirea lui Plo- 
tin. Treptele transcenderii realului (de la sensibil 
la Logos si de la Logos la ,Unic^) ilustrate de 
Plotin şi apoi de Dionis pseudo-Areopagitul se pot 
într-adevăr urmări si în reducerea direcțiilor spa- 
tiale ale imaginii la nişte indicaţii nu atit de pro- 
funzime cît ale drumului ce trebuie parcurs de 
către privitor, de la imagine la eternul model. 
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Poate nu există nimic mai semnificativ decit 
concluzia trasă de specialişti din studiul aspectelor 
iconografice ale artei lui Giotto si Duccio. Duccio, 
considerat de tradiţie cel mai „bizantin“ dintre 
marii Prerenascentisti, se dovedeşte mult mai putin 
legat de schemele iconografice consacrate de Bizanţ 
decit Giotto. Giotto e de o fidelitate aproape fàrà 
fisurà în urmărirea iconografiei bizantine. Acest 
fapt dovedește pe deplin că marea răsturnare 
pe care o cunoaşte Italia secoluiui al XIV-lea pe 
plan artistic se datoreşte nu abandonării ilustra- 
tivismului in uz ci unei nol poziţii în fata reali- 
tatii. Felul în care concep Giotto si Duccio 
forma artistică nu mai poate fi comparat cu cel 
al bizantinilor. Omul descoperà realitatea sub un 
dublu aspect: ca spatiu natural si ca temporali- 
tate istorică. Realitatea naturii duce în operele 
primilor deschizàtori de drumuri ai artei euro- 
pene la noi moduri de sugerare a raportului 
figurà-spatiu înconjurător, iar redimensionarea 
temporalitàtii duce în cele din urmă la demiti- 
zarea „Marelui Prototip“ al bizantinilor. Istoria 
evanghelică nu mai e privită ca singura realitate, 
sau ca realitate supremă, ci ca simbol al trecerii 
omului prin istorie. Realitatea pentru Giotto şi 
pentru Duccio e şi „natură“ gi „istorie“ în acelaşi 
timp. Forma artistică sintetizează un nou mod de 
intrepátrundere a spaţiului si a timpului, emană un 
nou ritm, se mărturiseşte ca o nouă modalitate 
de privire asupra Lumii. În imaginile artiştilor 
italieni din Trecento persistă elementele icono- 
grafiei bizantine, dar devenite dintr-o dată mar- 
ginale, neesentiale. 

În Bizanţ va trebui să aşteptăm prima jumá- 
Late a secolului al XV-lea, secolul sfirsitului cul- 
turi bizantine, după cum bine se ştie, pentru a 
putea asista la o mişcare artistică ce tatona posi- 
bilitàtile reinnoirii statutului artei. Stau mărturie 
celebrele „Ekphraseis“ ale lui Marcu şi loan Euge- 
nikos, eforturi tardive de a reintoarce atenţia pic- 
torilor spre importanţa unei noi conceperi a formei, 

Pictura bizantină a scăpat de pericolul stereo- 
tipiei (si traditionalele acuzaţii de acest fel sînt 










desigur superficiale), a evitat si pericolul copiei 
şi al falsului, dar n-a reuşit să evite implacabila 
secătuire a unui tip de figur ativitate care dáduse 
incl cele mai pretioase roade în secolul al VI-lea. 

Epoca umanismului italian se dovedeşte neîncă- 
pătoare pentru alegorismul bizantin. 

După aceste succinte observa ţii se poate lesne 
înţelege că rolul lui Duccio nu va fi acela de a 
aduce, în limitele posibilului, anumite variatiuni 
schemei iconografice (fig. 81—89). Aceasta e 
investitá cu funetia conformatiei obiectului ce se 
constituie in imagine.*? Schema iconografică nu 
mai e o imagine-tip care se repetà si pe care 
artistul nu face decît sà o formuleze cu mijloacele 
care ii sint proprii, ca la bizantini; din imagine- 
tip ea devine obiect de turnat în imagine, iar 
imaginea este fructul elaboràrii interioare a artis- 
tului. Opera lui Duccio nu se va deosebi de una 
cu subiect analog din pictura bizantinà prin 
adoptarea unor noi elemente stilistice, nu elemen- 
tele de formă ci forma însăși constituie marea 
noutate a artistului. 

Schema iconografică nu apare esențial modi- 
ficată în arta lui Duccio tocmai pentru că joacă 
rolul de conformatie a obiectului. În conștiința 
artistică imaginea nu se formează „deformind“ 
sau aducind “modificări obiectului ci ridicîndu-l 
la rangul de simbol interior: astfel schema bizan- 
lină — considerată drept conformatie a obiectului — 
nu va trebui să fie „deformată“ pentru a da 
naştere unei noi imagini. Dacă în operele lui Duccio 
vom putea observa o îmbogăţire semantică a 
imaginii, acest lucru va fi tocmai consec inta pro- 
cesului de animare a unui tip iconografic. Diferenta 
se va datora imbogátirii substantei cognoscitive, 
si nu a continutului dogmatic. Se intimplá cu alte 
cuvinte exact contrariul a ceea ce se petrecea in 
pictura bizantinà, privatà de substanta ei cognos- 
citivà şi incredintatà inteligentei publicului gratie 
valorii semantice a sintagmei iconografice. 

Duccio se foloseste incá de programul doctrinal 
impus de conditiile timpului (din aceastá cauzá 
considera Ghiberti marea Maestà a lui Duccio 
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ca fáuritá nu numai excellentemente ci si docta- 
mente ), si chiar dacă s-ar descoperi într-o bună 
zi că artistul a fost semnatarul unei REDE 
de credintà“ de felul celei rámase de la pictorii 
din a doua jumătate a secolului al XIV-lea,8! 
acest fapt nu ar ajunge pentru a face din el un 
simplu ilustrator. 

Astfel iconografia din Maestà nu poate fi nici 
pe departe consideratà ca un element redundant 
al imaginii deoarece nu se mai află într-o simbiozá 
cu forma, de felul celei pe care o întilnim în Bizanţ. 

Noutatea lui Duccio e în primul rind noutate 
in felul de a concepe forma. Dar şi aici, în domeniul 
relaţiilor strict formale, raportul cu arta bizantină 
se pune intr-un mod specific. Cele două aspecte — 
iconografic şi stilistic — nu se pot despărţi in 
intregime deoarece ambele îşi alundă rădăcinile 
în aceeași poziţie, cu totul nouă, pe care o are 
artistul în fata realităţii, atitudine care l-a dus 
la eliberarea picturii de criza intelectualisticá 
care domina cultura bizantină. 

Apare însă pericolul de a explica explozia 
artei lui Duccio şi fizionomia ei aparte în cadrul 
picturii din Duecento prin apelul la pictura asa- 
zis „neo-elenistică“ a cărei înflorire are loc înce- 
pind cu jumătatea secolului al XIII-lea. Origi- 
nalitatea artistului sienez ar consta astfel în fap- 
tul că isi caută sursele de inspiraţie in pictura 
proto-paleologă, spre deosebire de predecesorii 
săi care plecau de la experienţa pictorilor com- 
neni,82 

Fără a nega diversitatea izvoarelor, ce se 
poate observa in pictura de la inceputul secolului 
al XIII-lea faţă de cea de la sfirsitul secolului, 
pozitia de exceptie pe care o ocupá Duccio in 
peisajul artei din Duecento nu se poate explica 
doar prin aceastà reimprospátare a surselor de 
inspiratie formalá. 

Unii specialisti au incercat sá demonstreze 
existența unei Renasteri ante litteram în epoca 
de domnie a împăraţilor bizantini din dinastia 
Paleologilor. Considerind doar aspectul etimo- 
logie al cuvîntului „renaștere“, încercarea e justi- 


ficatà: există fără îndoială o reerudescentá a modu- 
rilor elenistice în pictura din secolul al XIII-lea si al 
XIV-lea.8 Nu trebuie însă uitat faptul că un filon 
clasie a existat dintotdeauna în cadrul picturii 
bizantine, începind cu epoca lui Justinian si pină 
în secolul al VIII-lea, ca un curent independent. 
Apoi, după criza iconoclastă şi pină în epoca 
împăraţilor comneni, acelaşi filon persistă, e 
adevărat, mai mult ca un curent subteran care 
atinge din cînd în cînd manifestarea plastică 
(de pildă în expresiile aulice ale picturii macedo- 
nene). Este poate semnificativ faptul că în seco- 
lul al IX-lea, deci imediat după criza iconoclas- 
tà, asistăm la dispariţia elenismului ca filon 
de sine stătător, proces care se leagă de codificarea 
iconografie1.8% 

În perioada Comnenilor pictura bizantină ni 
se infátiseazá ca secătuită de propria-i expresi- 
vitate. Începe acum criza intelectualistică a artei 
bizantine care o va domina pină la sfirgitul ei. 
Este momentul istoric în care Italia se deschide 
către Bizanţ, cu o reînnoită capacitate de asimi- 
lare.85 

Spre jumătatea secolului începe însă ,renag- 
terea“ Paleologilor, fenomen atît de discutat în 
istoriografia de artă. Dar nespus de important 
este faptul că stilul paleolog nu se demonstrează 
ca perfect închegat decît în ultimele decenii ale 
secolului al XIII-lea, la Constantinopol, pentru 
a da maximele sale roade în secolul al XIV-lea 
şi al XV-lea. 

Specialiştii nu s-au hotărit încă dacă centrul 
de iradiere al noului stil trebuie căutat la Constan- 
tinopol, la Niceea sau la Salonic.89 Totuși, cele 
mai multe elemente ne indică geneza picturii 
paleologe în capitală, chiar dacă primele exemple 
de pictură monumentală paleologà nu se intil- 
nese decît în provincie, începînd cu a doua jumà- 
tate a secolului al XIII-lea. Descoperiri relativ 
recente ne demonstrează faptul că încă din primele 
decenii ale secolului al XIII-lea inflorise la Con- 
stantinopol o şcoală de miniaturisti care semnează 
preludiul picturii monumentale. 
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Considerind ca depăşită polemica Byzance ou 
Italte care a dominat dezbaterile criticii de la 
inceputul secolului nostru, rămine de stabilit 
adevăratul raport dintre „Renaşterea Paleolo- 
gilor* si înflorirea artei italiene spre sfirgitul 
Duecento-ului. E vorba, în esenţă, de a stabili dacă 
pictura italiană din această perioadă nu e decit 
un reflex al celei bizantine contemporane, aşa 
cum pictura toscană de la începutul secolului al 
XIII-lea nu era decit o variantă locală a picturii 
comnene. Sarcina noastră este aceea de a circum- 
serie componenta paleologă a picturii lui Duccio 
şi de a stabili dacă aceasta este de asemenea 
natură încit să-l poată integra pe artistul sienez 
in problematica „renașterii“ bizantine. 


După cum am mai amintit, incepind cu epoca 
impàratilor Comneni, arta bizantină e cuprinsă 
de o adincá criză. Cu apariţia stilului paleolog 
criza nu numai cá nu se atenueazá dar, dimpo- 
trivà, se dovedeşte a fi iremediabilá. Artificii 
cum ar fi clarobscurul „fumuriu“, sau reintoar- 
cerea la canoane clasice nu pot reanima arta 
bizantinà. Elenismul inceteazá de a fi un filon 
periferic actualizat de către artisti. În această 
perioadă asistăm la o reinnodare istoristà cu firul 
tradiției clasice, asistăm de fapt la germinarea 
unui fel de „neo-elenism“. 

Primul exemplu al noului stil ne este cunoscut 
astăzi prin frescetele din biserica Sfinta Treime 
din Sopocàni (spre 1265). Aici apar evidente 
deja limitele „renașterii“ Paleologilor. Folosirea 
clarobscurului 8 se inserează pe imaginea deja 
constituită. Sugerarea linearà a volumelor ră- 
mine fundamentală pentru formularea imaginii, 
iar contrastul dintre lumină si umbră urmează 
liniile de contur. Clarobscurul se dovedește astfel 
inutil si artificios, nereuşind să reactiveze în sens 
volumetrice un spaţiu figurativ conceput in mod 
fundamental ca bidimensional. Același lucru va 
persista pină în secolul al XV-lea cînd, în pictu- 
rile din Mistrà, clarobscurul se dizolvă într-o 
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contradicţie interioară a imaginii bizantine ne- 
decisà între o formulare volumetricà si una planà. 

Tot in pictura secolului al XIII-lea încep să 
apară tot mai frecvent reprezentări de edificii 
arhitecturale, „motiv“ pictural de predilecție pentru 
artiştii preocupaţi de redarea celei de a treia dimen- 
siuni. Studiile atente care s-au făcut în legătură 
cu semnificatia spaţială a reprezentărilor arhitec- 
turale 5 au demonstrat însă pe deplin cá nici 
aici nu se rezolvă ambiția artiştilor „renașterii“ 
paleologe de a sugera prolunzimea. Reprezenta- 
rea ediliciilor ca si introducerea clarobscurului 
are loc în procesul formulării imaginii. Nu este 
consecinţa unei noi constituiri a imaginii interioare 
(ca la Giotto ori Duccio) ci rezultatul tentativei 
de a găsi noi modalităţi de redare a imaginii, 
plecind de la formalisme către formă. 

Este foarte probabil ca Duccio să fi fost la 
curent cu inovațiile picturii paleologe. Asa 
cum tinărul Giotto se dovedeşte a fi informat 
de spatialismul paleolog al pictorilor Mihail si 
Eutihie care lucrau în Macedonia? Duccio ne 
apare ca un perfect cunoscător al noului stil, 
admirat probabil prin intermediul miniaturilor sau 
al icoanelor ce pătrundeau în Italia. (fig. 90—95).9o 
Trebuie însă să subliniem faptul că penetra- 
tiile paleologe în Toscana se verifică încă înainte 
de începutul activităţii lui Duccio în arta lui 
Coppo di Marcovaldo la Forenta, a Maestrului 
Sfintului Ioan (la Siena) si va primi cea mai 
interesantà reinterpretare în pictura lui Cimabue. 
Nici Cavallini si nici Giotto nu vor ignora pictura 
„renașterii“ bizantine. Dar Coppo, Maestrul Sfin- 
tului loan sau Maestrul de la San Martino rămin 
exponenti ai vechii arte in ciuda faptului că adoptă 
inovațiile paleologe. Nu ajunge deci cunoașterea 
pentru ca un artist să producă o completă răstur- 
nare in sinul artei din timpul său. Si această 
observaţie va fi si mai semnificativă dacă se va 
lua în consideratie faptul cà în primele sale opere 
Duccio ignora cu sigurantà pictura paleologá. 
Abia in. perioada Madonei Franciscanilor si a 
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face simțită. Dar Duccio ne apare la acea oră 
ca un artist deja format pe baza moștenirii artei 
lui Guido in formula ei cea mal inaltá: pictura 
Maestrului Sfintului Petru. 

Cunoașterea stilemelor bizantine se sàvirseste 
probabil în cazul lui Duccio fie prin intermediul 
Maestrului Sfintului loan, fie direct mulţumită 
contactului cu miniatura bizantină. Duccio con- 
templase probabil acele ilustraţii care reflectau 
problemele noului stil, ca de pildă Codicele nr. 5 
de la Iviron sau Evanghelia nr. 54 de la Biblioteca 
Naţională din Paris.?! Acest lucru nu-l aduc însă 
în situaţia pictorilor bizantini ràtàciti pe căile 
plasticismului, dar dominati de o viziune struc- 
turată pe modulări bidimensionale. 

Cât de acut a simţit Duccio problemele legate 
de pictura bizantină contemporană ne este demon- 
strat de mica Maestà de la Berna, fruct, desigur, 
al unui moment de incertitudine in fata noilor 
stileme.9? Dubiile sînt însă depàsite deja cu Ma- 
dona Franciscanilor unde clarobscurul e recreat 
in intregime nu ca mijloc de à sugera volumul 
ci ca o consecință a spatialitàtii imaginii. Încă 
din această operă clarobseurul duccesc încetează 
de a fi o contradicţie; el ne apare ca o necesitate 
ce decurge din însăşi viziunea artistului. Duccio 
absoarbe descoperirea paleologilor privind-o de 
semnificatia ei originară: transformă contrastul 
de umbră si lumină din mijloc de subliniere a 
corporalitàtii într-unul care o învăluie şi, în cele 
din urmă, o anihilează.* Din artificiu pleonastie, 
cum era în pictura bizantinà, clarobscurul devine 
element al structurii imaginii, inseparabil de ea. 

În reprezentarea perspectivelor arhitecturale 9 
Duccio e departe de ambiguitatea bizantină. 
Acest lucru se petrece nu printr-o integrare a 
investigărilor celei de-a treia dimensiuni într-o 
experienţă de tip renascentist. Perspectiva, aş: 
cum o va descoperi Brunelleschi şi o va teoretiza 
Alberti, reprezintă o spectaculoasă cucerire a 
celei de-a treia dimensiuni astfel încît, în cele 
din urmă, orizontul natural este adus în centrul 
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fac primii pasi în luarea în posesie a spaţiului 
inc onjurátor. Spatialitatea imaginii la Duccio 
nu vizează însă suprapunerea cu spațiul (teoretic 
euclidian) al naturii; ea se dovedeşte ca rezultat 
al unei viziuni care urmăreşte nu atit redarea 
profunzimii cit sugerarea ei printr-o stratificare 
cromatică şi clarobscuralii. Coerenta reprezen- 
tàrilor arhitecturale din pictura lui Duccio e o 
consecință a imbogátirii semantice a imaginii. 
Spatialismul lui Duccio se îndepărtează astfel 
mult de mistica plotiniană a spaţiului, tipic 
bizantină, dar in acelaşi timp rămine la o indis- 
cutabilà distanță de concepţie faţă de arta Renas- 
terii. 


Paralela pe care o propune selecţia noastră de 
imagini poate clarifica intr-o bună măsură cele 
expuse mai sus. Ea ne demonstrează cît de diferită 
este viziunea lui Duccio de cea a unuia dintre 
prevestitorii „renașterii“ Paleologilor: artistul care 
a decorat biserica Sfintei Treimi din Sopocàni. 
(fig. 75—80).% Cerinţele de realizare a imaginii 
sint asemănătoare: integrarea unui grup de per- 
sonaje într-un spaţiu determinat de arhitectură. 
Artistul bizantin urmăreşte valenţele contra- 
punctului ritmic între împletirea curbilineară a 
traseelor din primul plan pe trama de scandare 
verticală a arhitecturii. Clarobscurul se conden- 
sează pe marginea cutelor veșmintelor fără a 
viza modulări plastice. Leg gătura dintre personaje 
şi spaţiul arhitectural nu se sávirgeste printr-o 
intrepătrundere reciprocă. Structura imaginii ră- 
mine concepută pe baza monumentalismului bidi- 
mensional caracteristic pentru pictura bizantină. 


Duccio îşi realizează scena separînd net grupul 
de personaje de loggia din fundal. Prin această 
operaţie se accentuează în mod intenţionat o 
stratificare de planuri care va stabili adincimea 
imaginii. Corespondenta dintre cele două planuri 
este însă sugerată printr-un procedeu de o mare 
subtilitate: naşterea bolților corespunde puncte- 
lor de maximă tensiune din scena de prim plan. 
Modulatiile clarobscurale cuprind întreaga struc- 
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tură a imaginii, contribuind la ritmica ei generală 
bazată pe stratificare si. pe o tratare antiplasticà 
a volumelor. 

Firele care îl leagă pe Duccio de cultura bizan- 
tină au fost îndeajuns de analizate de istoricii de 
artă atit în aspectul lor iconografic cît gi în cel 
stilistic. Ceea ce am urmărit în paginile anterioare 
a fost în primul rînd clarificarea unei distincții 
teoretice între viziunea duccescà si cea bizantină. 
Totuşi, în afară de exemplele citate de obicei c: 
făcînd parte din cultura bizantină a lui Duccio, 
ni se pare cà ar mai trebui luat în considerație 
şi stilul „neo-clasic“ al artiştilor din epoca împă- 
ratilor macedoneni. Ne gindim mai ales la minia- 
turile de felul celor cuprinse în Menologiul lui 
Vasile al II-lea de la Biblioteca Vaticanului,% de 
a cáror cunoastere nu era dato nici Maestrul 
Sfintului Petru. Elementele de peisaj, modul de 
a dispune cutele veşmintelor, canonul clasic la 
anumite figuri din opera lui Duccio îşi pot găsi in 
miniaturile macedoneene posibile antecedente. Dar 
in linii mari se poate spune că atitudinea lui Duecio 
fatà de pietura aulicà bizantinà este aceeagi cu 
cea dovedità fatà de pictura toscanà care l-a pre- 
cedat. Ea joacă în primul rind rolul de repertoriu 
de elemente de cod figurativ. Dacă complexitatea 
culturii nu-l determină pe Duccio să continuie criza 
metalingvisticà ce dominase pictura anterioară lui, 
faptul e posibil deoarece operele toscane gi bizan- 
tine, pe care probabil le cunoaste, nu-i mai ser- 
vesc drept motive de interpre tat sau pe marginea 
cárora s-ar putea tese o iluzorie variantà de autor: 
repertoriul culturii sale imagistice are importantà 
in conceperea operei doar in másura în care ele- 
mentele stilistice pe care le putea gási in mostc- 
nirea culturalá a secolelor anterioare puteau fi 
integrate în noua structură a imaginii. 


Distanţa lui Duccio faţă de cultura figurativă a 
Bizanțului îşi are originile într-o nouă dimensiune 
istorică a actului creator. Dacă Gregorie din Nyssa 
îndemna, printr-o frumoasă metaforă, la contem- 
plarea Lumii sprin ochii porumbelului* 9' odată 








cu apariţia lui Duccio în arta italiană a sfirşitului 
de Duecento, „a vedea ca un pictor“ rede ine un 
privilegiu uman. Spiritualismul bizantin, atins de 
riscul rutinei, este înlocuit în arta Trecentiştilor 
italieni printr-o nouă poziţie fatà de realitate. În 
fata realului poate aspira la pătrunderea poetică 
a celor mai ascunse legi nu doar privirea abstractă 
a spiritului simbolic, ci omul. 

Clasicismul despre care s-a vorbit în legătură 
cu arta lui Duccio nu apare astfel ca un clasicism 
de rellex, dedus, cu alte cuvinte, din modelele 
bizantine ale picturii bizantine ci ca o cucerire 
mult mai profundă. Ca şi la Giotto, clasicismul 
lui Duccio constă într-o reînnoită atitudine în fata 
Lumii, care determină pierderea caracterului in- 
strumental al artei și recuperarea adevăratului ei 
loc în conştiinţa umană. 





IV. DUCCIO 
SI ARTA GOTICĂ. 


Duccio şi-a început activitatea ca decorator de 
cărţi. Cele mai vechi documente care ne amintesc 
numele pictorului ne-au păstrat mărturia unor 
opere, azi pierdute, în care indeminarea de mini- 
aturist era fără îndoială absolut necesară. Este 
vorba de coperţile cărţilor de plăţi ale Comunei 
sieneze la care lucrează pictorul în 1278.% Compo- 
nenta miniaturistică a artei lui Duccio va fi pre- 
zentà apoi în mai toate operele, ca o amintire a 
modestelor începuturi. Tocmai în condiţia acestei 
arte „minore“ trebuie căutată probabil legătura 
lui Duccio cu pictura transalpină. Cărţile deco- 
‘ate de artisti francezi, germani și englezi circulau 
cu destulă uşurinţă la epoca respectivă. În același 
timp artistul a putut cunoaşte probabil și exemple 
de sculptură portativă în fildeş, ajunse în Italia. 


Cînd Duccio isi face apariţia în istoria artei ita- 
liene, peninsula era deja invadată de valul gotic 
ce se propaga din nord. Faptul este evident în 
primul rînd în sculptură $i în arhitectură, dar şi 
pictura începe să se dovedească informată de arta 
„che alluminar si chiama in Parisi *" : stau mărturie 
miniaturile şcolii din Bologna. În cea de-a doua 
jumătate a secolului, sosesc la Assisi meșteri în 


* 4... preamindra artă / numită „înluminură“ la Pa- 
ris.“ (Dante, Divina Commedia, în traducere românească 
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frescă şi vitraliu din Anglia si Germania.9® Inter- 
lerentele sint insá reciproce: in cadrul scolii de 
miniaturisti care infloreste in timpul domniei lui 
Henric al III-lea la Westminster lucrează, alături 
de artisti englezi si francezi, decoratori sosiți din 
Italia.190 

Dintre toate orasele Italiei centrale, Siena era 
fără îndoială cel mai deschis către lumea transal- 
pină. În tot cursul secolului al XIII-lea bancherii 
sienezi cutreierà Europa ca trimişi papali. Nici 
chiar după marea bătălie de la Montaperti, 
cind întreaga populaţie a Sienei a fost atinsă de 
excomunicarea papală, Curia nu s-a putut dispen- 
sa de serviciile bancherilor sienezi. Călătoriile în 
Franţa, Germania si Anglia continuă fără între- 
rupere.!?! Aceasta este probabil premisa de ordin 
practic a interferentelor la nivel artistic între 
Italia si celelalte ţări din apusul Europei. La 
Siena, încă din primele decenii ale celei de-a doua 
jumătăţi a secolului al XIII-lea, apar evidente 
infiltratii gotice în miniatură, fapt dovedit de 
paginile Psaltirilor din această perioadă (de exem- 
plu Corale 25 de la muzeul Domului din Siena) 
sau de scenele laterale ale icoanei de altar a Sfin- 
tului loan. 

Problema contactului lui Duccio cu arta go- 
ticà este una dintre problemele cele mai importante 
alit pentru a pátrunde anii de ucenicie ai maes- 
trului eit si pentru a circumscrie rolul pe care cul- 
tura imagisticá il poate avea in cazul unei mari 
personalitáti cum a fost cea a maestrului sienez. 
Componenta gotică a picturii sale a fost cind 
complet, negată de către specialiști, cînd exal- 
tată fără limite.!% Faptul că Duccio a studiat 
cu atenţie miniaturile sau ivoriile care pătrundeau 
în Italia din nordul Europei nu diminuează si 
nici nu mărește valoarea artei sale. Inteligența 
artistică a lui Duccio era astfel structurată incit 
fácea posibilà preluarea oricárui stilem sub semnul 
totalitàtii imagini. Dacă în aceeaşi operă vom 
întilni elemente bizantine, carolingiene si gotice 
aceste elemente vor fi întotdeauna rodul unei 
analize făcute din exterior de către cel ce prives- 
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te; ele fac parte din istoria figurativà a acelei 
imagini si nu din esenta ei, sint elemente ale 
structurii operei, analizabilá si disecabilà cu toate 
riscurile pe care le implică o atare operaţie. 
Privind astfel lucrurile ne dim seama cà elemen- 
tul gotic al artei lui Duccio încetează de a fi cu 
adevdrat gotic. Duccio nu a fostun exponent al cul- 
turii gotice asa cum nu a fost un exponent al celei 
bizantine. Analizele ce le propunem in paginile 
ce urmeazá pleacá de la aceastà constatare de 
principiu; au ca scop, în primul rind, clarifi- 
carea istoriei imaginilor duceești din care elemen- 
tul nordic face parte integrantă, 


Judecata lui Vasari 19 conform căreia Duccio 
practica maniera greca assai mescolata con la 
moderna * (adică gotică), judecată ce a fost 
preluată si de critica moderná,! ne apare ca 
fundamental formalistà si deci superficială. 

Nu putem accepta pàrerea dupà care Duccio 
ar fi fost „salvat“ de la o repetare stereotipi a 
modelelor bizantine multumità influentei gotice. 
Sì aceasta în primul rînd deoarece pictura euro- 
peană, fie ea italiană, franceză, germană ori 
engleză nu e diferità în mod structural de cea 
bizantinà; pictura goticá posedá, e drept, solutii 
formale noi care vor lăsa urme și in arta lui Duccio, 
dar nu ca mijloace de reanimare a unei imagini 
schematizate, ci ca elemente cerute imperios 
la nivelul structurii. 

Nici chiar cei mai zelogi susținători ai ipo- 
tezei unui Duccio gotic nu au reușit să aducă 
exemple importante în sprijinul ipotezei lor, si 
aceasta tocmai în virtutea faptului că orice ten- 
tativà de a circumscrie componenta gotică a artei 
lui Duccio se loveşte de piedici foarte serioase. 
Vom reveni asupra acestei probleme, analizînd 
cu ajutorul unui studiu comparativ ambiguita- 
tea elementului gotic din Maestà. Pînă atunci 
trebuie totuşi să notăm că elementul nordic se 


* „...maniera grecească, amestecată în mare parte cu 
cea modernă“ 





face simtit in opera lui Duccio încà de la inceputul 
activităţii sale, va deveni mai puternic in perioada 
Madonei Franciscanilor si a micii Maestà din 
Berna, deci in acelaşi moment în care asistăm 
si la deschiderea spre Bizantul Paleologilor. 

O cunoaștere aprofundată a culturii caro- 
lingiene si romanice se poate observa incá din 
modulatile lineare ale Madonei Rucellai.!9 Dar 
dacà în miniatura carolingianà (a se vedea de 
exemplu pagina cu Evanghelistul Matei din Book 
of Kells) motivul tivului serpentinat este tratat 
strict decorativ, în opera lui Duccio acelasi motiv 
va fi reinterpretat in virtutea mişcării spiralate 
care dominà intreaga imagine. Acelasi lucru se 
poate spune si despre reinterpretarea motivului 
iconografie al Fecioarei intre sfinti, folosit in mod 
frecvent de artiştii gotici atit în ivorii cit sì in 
vitralii (de pildă la Chartres in la Belle Verrière ).!96 

Duccio, in această perioadă, nu cunoaşte 
încà arta vitralierilor gotici. Faptul apare cu 
evidentà în proiectul sàu pentru marele vitraliu 
al Domului din Siena (fig. 177—181).!?? E simp- 
tomatic faptul cà artistul, cu toate că lucrează 
la o operă atit de caracteristică pentru ambianța 
gotică, îi ignoră adevăratele moduri stilistice. 
Este poate demonstraţia cea mai clară că la acea 
oră Duccio era prea putin informat de arta de 
dincolo de Alpi. Elementul nordic se limitează 
la preluarea unor tipuri iconografice cum ar fi 
cel al Sfintului Cavaler (vezi mai ales figurile 
sfinților Bartolomeu si Crescenzio) sau cel al schemei 
Încoronării Fecioarei, 1% inspirată probabil dintr-un 
ivoriu francez. 

O apropiere mai atentă de miniatura gotică se 
poate observa în operele din ultimii ani ai seco- 
lului al XIII-lea: mica Maestà din Berna si Ma- 
dona Franciscanilor, opere care si prin dimensiu- 
nile lor reduse demonstrează existența unui 
contact cu arta decorării manuscriselor. Dar, 
fapt semnificativ, este acelaşi moment în care 
începe să se facă simțită lecţia Maestrului Sfin- 
tului loan, cel mai cult dintre predecesorii sienezi 
ai lui Duccio. În acelaşi timp se manifestă însă 
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şi ambiguitatea fundamentală a picturii golice 
din acea perioadá, ambiguitate care îşi are ori- 
ginea in faptul cà nu ea reprezintà, în ceea ce pri- 
veste structura profundá, decît o variantà occi- 
dentală a artei bizantine. Astfel, un stilem atit 
de important cum este conturul nervos al tivului 
aurit, tipic gotic in aparentá, se poate de fapt 
intilni incá cu mult inainte, in pietura bizan- 
tină.1% Predilectia lui Duccio se opreşte asupre 
unor motive decorative, cum ar fi de pildă modelul 
stofei din fundalul Madonei Franciscanilor, tipic 
opus anglicanum, cunoscut de maeștrii italieni 
încă din deceniile anterioare, de exemplu de Maes- 
trul Sfintului Ioan care foloseşte acelaşi motiv 
in icoana Sfintului Francise din Domul din 
Orte, sau de miniaturistii sienezi din aceeași 
perioadă. 

În marea Maestà apropierea de anumite as- 
pecte stilistice ale artei nordice ne apare şi mai 
puternică, păstrînd însă ambiguitatea ei esențială. 
'artea anterioară a operei pare concepută pe 
schema ritmică a unei mari catedrale gotice 110 
sau pornind de la sugestiile miniaturistilor caro- 
lingieni (fig. 60, 62). Figurile sfinților Ansano, 
Crescenzio, Vittore sînt inspirate probabil din 
sculptura portativă franceză, inspirație ce se 
poate observa si în scenele de pe partea posterioară 
a marii icoane (vezi de pildă scena /nchinárii 
magilor). Nu trebuie însă uitat faptul că încă 
din opera Maestrului Sfintului Ioan se puteau 
observa penetrațiile gotice la nivelul tipologiei 
personajelor si a detaliilor vestimentare (amintim 
doar scena Banchetul lui Irod unde monarhul 
oriental apare invegmintat ca un principe francez, 
cu coroană si guler de hlamidà). Adoptarea pe 
care o operează Duccio după exemplele transal- 
pine se opreşte, lucru deosebit de semnificativ, 
la acelaşi tip de detalii. Se preiau deci conotatiile 
marginale aleimaginii !!! si nu solutii de expresie 
formalà. Foarte caracteristicá, in cazul lui Duccio, 
este preluarea unor motive arhitecturale tipic 
gotice, pe care în arhitectura Sienei nu le putea 
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tura joacă probabil rolul de intermediar, si in 
acest caz, intre arta gotica si cea italianà. Unele 
amánunte ca, de pildá, decoratia cu sculpturi 
monocrome 112 ce apare in scena Isus discutind 
cu infeleptii par inspirate direct din desenele lui 
Villard de Honnecourt (fig. 101). 

Există însă in Maestà o scenă care a lost 
consideratá drept cea mai goticizantá din intreaga 
operă a lui Duccio.!? Este vorba despre Nunta 
din Caana (fig. 105). Ne vom opri ceva mai mult 
asupra ei deoarece ni se pare că o analiză mai 
atentă ar putea oferi rezolvarea dilemei (falsă 
după părerea noastră) Duccio bizantin sau gotic? 
În axa paradigmatică a figurilor din prim plan 
(cele considerate îndeobşte drept „gotice“) se 
inserează lără îndoială un ivoriu sau o miniatură 
franceză. Am găsit afinități grăitoare cu minia- 
turile Psaltirei Sfintului Ludovic, operă pariziană 
din a doua jumătate a secolului al XIII-lea (fig. 
103, 104): 114 acelaşi canon alungit al figurilor, 
aceleaşi capete mici, aceleași mișcări gratioase.!1^ 
Dar si aici se relevă adevărata ambiguitate a 
culturii figurative gotice în această perioadă, 
aceleași c aracteristici le întilnim si în mozaicurile 
de la Kari iye Gamii din Constant inopol, 116 aproape 
ultima manifestare importantà a picturii bizan- 
tine din metropolà (fig. 106). Aici, alungirea tipu- 
lui de figurà umanà e consecinta unui proces 
care începuse încă de la începutul perioadei Paleo- 
logilor. 

Ne aflăm astfel în fata unei duble posibilităţi: 
personajele lui Duccio au ca punct de plecare 
lie un model francez de felul miniaturilor din 
Psaltirea Sfintului Ludovic, lie un model constan- 
tiropolitan care a servit drept sursă de inspiraţie 
şi maeștrilor de la Kariye Gamii. Ceea ce poate 
părea un eclectism cultural la Duccio nu este de 
fapt decit rodul unei solide baze culturale: pictura 
secolului al XIII-lea care-și extinsese ramificații 
atit în Orient cît şi în Occident. 

Acest fenomen ni se înfăţişează şi în alte scene 
din Maestà. Lepădarea lui Petru (fig. 108) ne 
oferá amánuntele cele mai interesante. Am amin- 
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tit deja faptul cá figura „aneillei“ işi găseşte un 
punct de plecare in “tipurile ile feminine din icoana 
Sfintului loan (fig. 110). Rădăcinile gotice ale 
tipului feminin pot fi căutate însă mult mai 
departe (fig. 112). Nu vom înşira aici toate posi- 
bilele azi af gotice, ele sint nenumărate și ceea 
ce import ă, în analiza noastră, este tipologia 
comuná si nu indicarea h azardatà a unui model 
precis. Ceea ce dorim insá sà punem în luminà 
este din nou Ap agiva unei figuri „gotice“ din 
opera lui Duccio de arta bizantină a începutului 
de secol al XIV-lea. Tot la Kariye Gamii intil- 
nim, în episodul Uciderea pruncilor (fig. 109) un 
mod de concepere al figurii feminine extrem de 
apropiat de cel al lui Duccio: mişcarea serpenti- 
nată, vederea din spate, şi mai ales profilul abia 
sugerat, toate acestea sint elemente care apropie 
opera lui Duccio de cea bizantină. Explicația nu 
poate fi decit una singură: atit Duccio cit și artis- 
tul de la Kariye Gamii au o sursă comună. Nu 
cunoaştem această sursă, dar putem presupune 
că ea se integrează într-o lungă serie de modele 
care începuse încă din antichitate din perioada 
frescelor pompeiene. Celebra Flora de la Stabiae 
(fig. 111) este poate unul dintre cele mai îndepăr- 
tate modele posibile. Maniera foarte caracteris- 
ticà de a sugera profilul personajelor, pe care o 
întilnim în opera lui Duccio, e destul de frecventă 
la Kariye Gamii, fapt ce ne demonstreazà cà nu 
ne aflàm în fata unei inovatii duccesti ci în fata 
unui motiv cu o lungă tradiţie culturală. Această 
observaţie nu diminuează însă cu nimic meritul 
artistului. Dimpotrivă, ne demonstrează că Duccio 
a putut fi ajutat de temeinica sa cunoaştere a 
artei ce l-a precedat în realizarea uneia dintre 
cele mai fascinante scene din întreaga sa operă. 
Intenţia artistului e de a surprinde o clipă de 
maximă tensiune între personaje. Profilul invă- 
luit de clarobscur al ,,ancillei* nu este decit unul 
dintre amănuntele care contribuie la obţinerea 
efectului general. 

Pentru a stabili teoretic raportul specific 
dintre arta lui Duccio şi cultura medievală diferen- 





tierea modelelor orientale de cele occidentale 
este o operatie inutilà si de cele mai multe ori 
imposibilá. Important este în primul rind felul 
în care integreazá artistul cunoasterea artei bizan- 
tine ori gotice in propria sa viziune. În ceea ce 
priveste exemplele analizate mai sus ar mai fi 
totusi de precizat citeva lucruri. Din punct de 
vedere cronologic avem de-a face cu o clará 
succesiune in timp a operelor. Psaltirea Sfintului 
Ludoeic dateazá din anii 1252—1270, marea 
Maestà a lui Duccio a fost pictatá între 1308— 
1311, iar mozaicurile de la Karye Gamii sint datate 
de obicei 1315 —1320. Cu toate acestea ar fi pripit 
sà tragem concluzia cá mesterul bizantin a fost 
influentat de miniaturistul parizian sau de sienezul 
Duccio. Credem mai degrabá cá adevárata expli- 
catie a coincidentei de motive si solutii stà în 
faptul cà Duccio cunostea atît exemple de felul 
miniaturilor  Psaltirei Sfintului Ludovic, cit gi 
exemple bizantine care au stat sila baza formàrii 
maestrului de la Kariye Gamii. Intre cele douá 
arii culturale — cea bizantină si cea vest euro- 
peaná — nu există o divergență fundamentalá.!!? 
Miniatura occidentalà, incepind cu cea carolin- 
gianà şi ottonianà si sfirsind cu şcoala franco- 
englezà (Channel School) si cu ramificatiile ei, 
are la bază viziunea formală a Bizantului.1!8 

Putem conchide că arta gotică în acea perioadă 
nu se remarca printr-o fizionomie atit de aparte 
încît să poată „reanima“ bizantinismul funda- 
mental al lui Duccio, aşa cum de multe ori s-a 
sugerat.11 O astfel de explicaţie mecanică nu 
poate în nici un fel să rezolve specificul artei lui 
Duccio, ca dealtfel al oricărui mare artist. Faptul 
că miniatura și ivoriile occidentale au fost cunos- 
cute de către Duccio e aproape sigur, dar ca şi 
în cazul raportului ce-l leagă de pictura bizantină, 
Duccio se foloseşte de aceste modele ca de un 
repertoriu de elemente stilistice posibil de absorbit 
într-un nou fel de a concepe imaginea. Asa cum 
de pildă clarobscurul din epoca Paleologilor e 
anihilat în ceea ce are el specific oriental (conden- 
sarea în zona de contur) tot asa stilemul tipic 
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occidental, linia, îşi pierde caracterul de decorum, 
pe care-l păstrează întotdeauna în arta gotică 
pentru a fi integrat într-o nouă concepţie a rit- 
mului imaginii. 


Reducerea la suprafaţă operată de pictura 
gotică igi găseşte punctul de plecare în conceperea 
bidimensională a imaginii bizantine. Nu este 
vorba însă despre o depăşire a indeterminării 
spaţiale caracteristică pentru Evul Mediu occiden- 
tal ci deun expedient formal: artiștii gotici folo- 
sese şi exacerbează flexuozitatea lineară în vederea 
investirii planului de suprafaţă cu funcție de 
locus ideal, de spaţiu al imaginii. Puterea de su- 
gestie figurativă a liniei devine astfel garanţia 
consacrării suprafeţei bidimensionale ca spaţiu 
specific pictural. O atare concepere a suprafeţei 
era conținută in potentia in arta bizantină si 
devine lege pentru pictura occidentală încă din 
epoca „renașterii carolingiene“. Chiar dacă în 
secolul al XIII-lea se ajunge la soluţia suprafeței 
ca spaţiu figurativ (după o contaminare a 
spatialitátii picturii cu cerinţele formale care 
pornesc de la elaborarea unui nou tip de spaţiu 
arhitectural), această soluţie nu va fi, în ceea ce 
priveşte pictura, fundamental diferită de cea 
oferită de către artiştii bizantini. Datorită acestui 
fapt linearitatea gotică riscă să decadă în deco- 
rativism. Ea încerca demonstraţia retorică a unui 
fapt evident: posibilitatea conceperii suprafetei 
ca spaţiu figurativ; linia, din aceste motive, 
rămîne pentru mult timp un exerciţiu de virtuo- 
zitate, un accesoriu decorativ al imaginii. 
Adevărata pictură gotică va fi reprezentată 
de vitraliu unde asistăm cu adevărat la elaborarea 
unei noi concepţii figurative. Punctul de plecare 
rămîne problematica arhitecturală dar specificul 
vitraliului pune în termeni cu totul noi problema 
raportului dintre formă, culoare si lumină. 
Merită să zăbovim ceva mai mult asupra 
problemei vitraliului deoarece în perioada de 
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bilá apropiere de modurile coloristice ale vitra- 
liului gotic.120 


Catedrala goticà era E. ca un speculum 
mundi ca o imensà metaforà a armoniei univer- 
sale. În acest context cosmologic vitraliul are un 
loc bine determinat. Încă din primele încercări 
de realizare a unui spaţiu arhitectural deschis, 
în care zidul nu mai apare ca o limită rigidă între 
interior şi exterior ci ca o subtilă diafragmă 
simbolică între profan şi sacru (refacerea corului 
catedralei Saint-Denis, 1140) pictura pe sticlă, 


vitraliul, primeşte rolul de filtru transparent 
între material şi imaterial. Suger, iluminatul 


abate de la Saint-Denis, bun cunoscător al gin- 
dirii lui Dionis Pseudo-: \reopagitul, consideră 
vitraliul ca aplicare a unui anagogicus mos, a 
unui „drum spre înălțimi“. 121 Încă din faza ei 
incipientă pictura gotică e privită ca mijloc al trans- 
cenderii , „lumii inferioare“ spre „lumea superioară“ 
În mentalitatea timpului acest proces se sávirgeste 
prin raportul specific ce existá intre formá, luminà 
81 culoare. 

Robert Grosseteste subsumeazà în scrierile 
sale toate speculaţiile medievale asupra argu- 
mentului și elaborează o estetică a lumii conju- 
gatà cu o estetică a numărului; aceasta devine 
cea mai reprezentativă teorie pentru sensibilitatea 
gotică. Pentru el lumina este „prima formă corpo- 
rală“ (Lux est ergo prima forma corporalis ).!** 
Dar această formă care in obiectele materiale 
ia înfățișarea de lumină se relevă la scară univer- 
sală (în Lumea Superioară) ca însăşi divinita- 
tea. 1% 

Vitraliul devine astfel o treaptă intermediară 


între om şi divinitate. Imaginea picturală care 
foloseşte lumina colorată (culoarea este mod 
specific de manifestare a luminii în lumea mate- 


rialà), lux incorporata după expresia lui Grosse- 
leste, se integreazà si ea intr-o serie deschisà 
spre infinit. Pictura gotică ne oferă si din acest 
punct de vedere o altă soluție a aceleiaşi probleme 
care stătea si în fata artiştilor bizantini. Nu se 
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urmăreşte fixarea unei imagini despre realitate, 
ci trimiterea privitorului din treaptă în treaptă 
către suprasensibil: de la culoare ca manifestare 
a luminii, la lumină ca „prima formă“ şi, în fine, 
la divinitate ca formă absolută. 

Noua poziţie a artiștilor italieni din Trecento 
în fata realităţii îl îndepărtează pe Duccio şi de 
spiritul gotic, asa cum il detasase si de spiritul 
bizantin.1?4 În Maestà, însă, ‘cromatismul lasă 
să se întrevadă cunoașterea artei vitraliului. Acest 
fapt se petrece aici la nivelul formulării imaginii. 
Încă din primele opere Duccio se arătase înclinat 
către o redare bazată pe o stratilicare fàrà pro- 
funzime. Sugestiile picturii transparente gotice 
vin să întărească o concepţie spaţială care vedea 
în culoare spaţiul natural al obiectelor. Pentru 
Duccio nu există spaţiu decît în culoare. Realis- 
mul imaginii pleacă de la această constatare. 
Pentru exprimarea viziunii sale artistul nu are 
nevoie nici de o experiență de tip perspectivie 
nici de una metafizică. Vizibilitatea lumii reale 
se concentrează în culoare. Aceasta este de la 
sine si spaţiu al obiectelor. Compoziţia poate 
face abstracţie de orice căutare a celei de a treia 
dimensiuni deoarece prin cromatism realitatea 
spaţială a obiectelor e pe deplin realizată. 


Duccio nu a fost nici bizantin, nici gotic. Din 
această cauză credem că adevăratul raport dintre 
arta sa și pictura gotică ar trebui studiat inversind 
termenii. Cu toate infiltratiile transalpine Duccio 
nu poate fi considerat gotic prin ascendență. 
El poate fi integrat în cadrul picturii gotice doar 
prin descendență. Arta sa va avea urmaşi ime- 
diati în Franţa, începînd cu miniaturistul Jean 
Pucelle, iar apoi, prin intermediul lui Simone 
Martini si al lui Matteo Giovanetti, va deveni 
unul dintre principalele puncte de plecare pentru 
întreaga pictură europeană din secolul al XIV-lea. 
şi al XV-lea. 1% 

Fără a fi gotic Duccio este una dintre figurile- 
cheie ale culturii figurative din Europa apuseaná 
si nordică. 











EXCURSUS. 
ICONOGRAFIA MADONEI FRANCISCANILOR. 


În ultimii ani din Duecento şi în primii ani din 
Trecento se poate nota în cadrul evoluţiei stilis- 
tice a lui Duccio un moment de o specială impor- 
tantà. Cele două opere, databile în această perioadă 
— mica Maestà din Berna si Madona Francisca- 
nilor din Pinacoteca sienezá — reflectà o subitá 
lárgire a orizontului cultural al pictorului: o direc- 
tie ne poartă spre arta Paleologilor, cealaltă spre 
miniatura nordică. Această deschidere culturală 
nu atinge doar aspectele stilistice ci lasă urme 
foarte importante si în concepţia iconografică a 
operelor sale. | 

Aspectele cele mai emblematice din acest 
punct de vedere ni le oferă schema iconografică 
a Madonei Franciscanilor. (fig. 113) Ea se inspiră 
probabil in primul rind dintr-un exemplar bizan- 
tin cu reprezentarea /nchinării Magilor. Felul 
in care sint dispuși cei trei călugări igi găseşte 
originea într-o miniatură bizantină de tipul 
Închinării din Predica Nașterii a lui loan din 
Damasc (fig. 115), manuscris din secolul al XI-lea. 
Apar însà intentii spatiale cu totul noi: figurile 
sint aproape suprapuse în miniatura bizantină, 
dar stratificate în profunzime la Duccio. N-ar 
fi exclus ca un alt exemplu — /nchinarea Magilor 
din Menologiul lui Vasile al II-lea (fig. 114) — sà 
constituie una dintre componentele importante 
ale axei paradigmatice a operei lui Duccio. De data 
aceasta afinitàtile sint si mai puternice în ceea 
ce priveste dispozitia celor trei adoratori, iar 
o posibilà legáturá ne este indicatà si de motivul 
miinii drepte a Fecioarei, sprijinită pe genunchi. 
Acest din urmă motiv îl întilnim si în arta italiană 
mai aproape de timpurile lui Duccio, şi anume 
în mozaicul cu Sfinta Fecioară realizat de Fra 
Jacopo în 1225 pentru scarsela Baptisteriului 
Florentin. 1% 

Scena Închinării Magilor cu toate că e puţin 
dezvoltată de Evanghelii (o aminteşte doar Matei, 
2, 1—12, dar în schimb o preiau Apocrifele: 











Protoevanghelia lui Iacob-cap. XXI, Evanghelia 
lui Pseudo-Matei-cap. XVI si Evanghelia arabă 
a Copilăriei-cap. VII)! e foarte populară încă 
din epoca paleo-crestinà. 

Prima reprezentare cunoscută datează din 
secolul al II-lea şi se află în Capella Graeca din 
Catacombele Priscillei. Miniatura deja amintită din 
Menologiul lui Vasile al II-lea pare a fi una dintre 
primele opere în care cei trei magi ne sînt infátigati 
sub aspectul de regi ce aduc omagiu copilului 
Isus investit cu atributele de Rex regum. În seco- 
lul al XIII-lea în amvoanele sculptate de Nicola 
și Giovanni Pisano la Siena şi Pistoia e introdusă 
imaginea celui mai bătrin dintre magi care sărută 
piciorul copilului. Această inovaţie e adoptată 
de Giotto în decorația Capelei degli Scrovegni 
la Padova, de Duccio însuşi în scena Închinării 
din Maestà si de acum înainte va fi folosită secole 
intregi de-a rindul atit în Occidentul transalpin 
cît şi pe teritoriul Italiei. În scena din Maestà 
se preferă insi omagiului de tip proskynesis 
bizantin, motivul regelui îngenuncheat, în chip 
de vasal. 

Faptul care merită însă mai multă atenţie 
este că, din punet de vedere iconografic, Madona 
Franciscanilor porneşte de la schema bizantină 
a Inchinàrii Magilor, dar introducind un element 
cu totul nou: omagiul adoratorilor nu se mai 
adresează copilului Isus ci Fecioarei Maria: unul 
dintre călugări sărută piciorul Fecioarei în timp 
ce în toate exemplele bizantine anterioare omagiul 
se adresa lui lsus.'"5 Asistăm astfel la săvir- 
sirea unui salt în ceea ce priveşte conţinutul 
doctrinal al imaginii: de la cei trei regi magi ce 
omagiază pe Ilristos la cei trei călugări ce o oma- 
giază pe Fecioară. Călugării sint redati într-un 
raport de proporţie hieratică faţă de Fecioară, 
lucru ce nu-l întîlnim în reprezentările cu Închi- 
narea Magilor. În afară de aceasta ei sînt asemă- 
nători atit ca vîrstă cit si ca îmbrăcăminte si ca 
trăsături fizionomice. Analizind sursele şi moti- 
vele acestei schimbări vom vedea că în această 








vechiul schematism bizantin se tes 


operà pe 
occidentale 


motive iconografice şi teologice 


Cultul Fecioarei Maria se propagá de la Sfintul 
Bernard în toată gindirea religioasă a Occidentului. 
Faptul se reflectă încă de la ine eputul Duecento- 
ului în mutaţiile iconografice ce se verifică in 
arta franceză. Astfel, la Chartres, Fecioara ia 
locul ce prin tradiţie era ocupat de Isus (portalul 
catedralei), alteori o întîlnim ca floare de virf 
în Arborele lui Teseu (tot în locul lui Hristos) şi 
adesea, ca o îndrăzneală ce atinge erezia, ca se 
alătură ca o a patra figură la Sfinta Treime. 
În Anglia, Fecioara apare acum adesea împodo- 
bită cu tiara, prin tradiţie atributul lui Dumne- 
zeu-Tatàál.!?9 Chiar şi frecvenţa icoanelor cu repre- 
zentarea Fecioarei si a Pruncului in pictura 
Duecento-ului italian are la origine mariolatria 
ce domnea în întreg Occidentul. Scenele mai 
complexe apar şi ele structurate doctrinal în jurul 
figurii Sfintei Maria. Astfel pătrunde în Italia 
tipul de Pietà în care accentul e pus pe durerea 
Fecioarei. Canalul de propagare al acestui motiv 
tipic transalpin este probabil tot Siena, cea mai 
deschisá cetate italianá càtre lumea nordicá şi 
în acelaşi timp oraş cu o poziţie aparte: direct 
protejat — conform credinţei timpului — de Fe- 
cioara Maria. F9 


În Madona Franciscanilor a lui Duccio avem 
prima mărturie toscană a reprezentării credin- 
ciosului într-un tablou cu temà religioasà. Proster- 
narea în fata Fecioarei este un motiv tipic occi- 
dental si reprezentarea credinciosului — foarte 
des intilnitá in miniatura francezá si englezá — 
se va ráspindi în Toscana abia in Trecento.!8! 
Opera lui Duccio reprezintà primul document 
cunoscut al acestei influente şi va rámine pentru 
decenii întregi un exemplu izolat. În restul Euro- 
pei occidentale motivul credinciosului prosternat 
supravieţuieşte de-a lungul secolelor ( a se vedea 
de exemplu Polipticul Sfintului Vincentiu de la 
Lisabona al flamandizantului Nuño Goncalves). 
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La Constantinopol si în Sicilia se întilnesc de 
asemenea reprezentări de comanditari, dar de 
obicei se subliniază închinarea direct în fata lui 
Isus. În Santa Maria dell’ Ammiraglio de la Pa- 
lermo gàsim insá un exemplu de proskynesis in 
fata Fecioarei. Nu este însă vorba de un simplu 
credincios cum, se întimplà in miniatura franceză 
şi engleză ci de însuși nta] operei, George 
din Antiohia. În afarà de ace asta, Fecioara are 
aici rolul de „mijlocitoare“ între ruga credincio- 
sului si Hristos. Din aceste considerente credem 
că sursele iconografice ale icoanei sieneze trebuie 
căutate în Occident. 

În ceea ce priveşte avatariile motivului în 
Europa răsăriteană ne limităm prin a semnala 
aici un singur exemplu, deosebit de interesant, 
care ar putea să se înscrie într-o serie ce pleacă 
de la modelele bizantine ce l-au inspirat pe Duccio. 
Este vorba despre icoana cu Fecioara Maria 
Bogoliubskaia (Iubitoarea de Dumnezeu) si scene 
din viata IT Zosima si Savatie din minástirea 
Solovet, azi la Muzeul Kremlinului din Moscova 
(fig. 119). Zece călugări de data aceasta (fatá de 
trei citi apar în opera lui Duccio), se închină Fe- 
cioarei într-o succesiune spaţială si de mişcare 
care nu poate să nu ducă cu gindul la Duccio. 
Dată fiind marea distanță în spaţiu si în timp 
dintre cele două opere (Duccio pictează Madona 
Franciscanilor în jurul lui 1300, iar icoana rusă 
e din 1545), ne mulţumim prin a sublinia afini- 
tàtile existente fără a pretinde existenţa, greu 
de verificat, a continuității firului iconografic. ?? 


Ne întoarcem astfel la analizarea posibilelor 
surse occidentale ale operei lui Duccio. Un exemplu 
deosebit de important ne este oferit de o minia- 
tură engleză de Matthew Paris, anterioară 
anului 1259 si făcind parte din Historia Anglo- 
rum (fig. 117). Cálugárul prosternat la picioarele Fe- 
cioarei ar fi după părerea lui Millar însuşi Matthew 
Paris, càlugàr-pictor.! Reprezentarea precede în 
mod sigur motivul celor trei franciscani din icoana 
lui Duccio. Dedicatia e vădit adresată Fecioarei: 











»0 felicia oscula lactantia labris impressa cum 
inter crebra indicia reptantia infancia utpote verus 
filius magistri alluderel cum verus ex patre deus 
dei genitus imperaret.“ 

Miniatura lui Matthew Paris cuprinde însà 
reprezentarea unui singur călugăr în timp ce 
opera lui Duccio cuprinde trei. Intră probabil 
aici în joc modelul bizantin al închinării celor 
trei magi. Dar magii se închină Copilului si nu 
Fecioarei. Rolul de catalizator în procesul de 
transmutare a semnificației închinării celor trei 
magi în inchinarea celor trei credinciosi trebuie 
să-l fi jucat o miniatură engleză de acest tip. 

Toate consideratiile făcute pînă acum si mai 
ales cele ce vor urma trebuie luate în consideratie 
cu multă prudenţă, datorită în primul rînd plu- 
rivalentei simbolisticii medievale. Astfel n-ar 
fi exclus ca o miniatură ce aparţine unei cărţi de 
rugăciuni ieşite din atelierele de la Salisbury 
(mijlocul secolului al XIII-lea) să ne ofere cheia 
originii simbolice a icoanei lui Duccio (fig. 116). 
În această miniatură este reprezentată Fecioara 
cu Pruncul, aşezată pe tron, care prin anumite 
detalii (vezi arcul trilobat din partea de sus a 
paginii) ne aminteşte de Madona Franciscanilor. 
La picioarele tronului apare figura unui cleric 
(probabil Henry of Chichester 134) ce tine o inscrip- 
tie dedicatorie adresată Pruncului: „fili dei 
mise(re)re mei“. ln partea opusă, în aceeași 
dispoziţie în care se aflà cei trei călugări francis- 
cani în opera lui Duccio, aici se găsesc trei lei. 
Specialiştii au notat raritatea temei celor trei lei 
şi au ajuns la concluzia că aceasta s-ar putea 
datora unei confuzii. Artistul arfi înlocuit leul 
cu dragonul, iar la origine la picioarele Fecioarei 
ar fi trebuit si se găsească un leu si un dragon 
(ca în Ms. 6 de la Souls College) drept ilustrație 
a psalmului 90 (91), 13: „Et conculcabis leonem 
et draconem“.155 Nu putem fi însă mulţumiţi de 
această explicaţie. Fecioara nu calcă în picioare 
cei trei lei asa cum ar cere ilustratia psalmului, 
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leu si dragon nu ne putem explica apariţia celui 
de-al treilea leu in miniatura de la Salisbury. 

Se stie insá cá leul, in afará de simbol al 
Evanghelistului Marcu, mai acoperà in Evul 
Mediu si semnificatia de credincios convins. 
În Didahiile din secolul al XIl-lea se putea citi: 
se Le juste, qu'a renoncé à toute chose, ne redoute 
rien en ce monde, car c'est de lui qu'il a été Parit: 
le juste sera ferme et sans crainte comme un lion. A 
Motivul leului primeşte o amplă interpretare și 
in Bestiariile medievale unde de cele mai multe ori 
apare ca simbol al credinţei si al vigilentei. Faptul 
că puii de leu se nasc „morţi“ (adică cu ochii 
inchiși) şi doar după trei zile „reînvie, dormind 
de acum înainte „mereu cu ochii deschişi, a dus 
fie la investirea figurii leului cu simbolistica 
invierii lui Hristos (si într-adevăr într-unul din 
vitraliile catedralei din Lyon cci trei lei au această 
funcţie alegorică (fig. 118),*7 fie la considerare: 
sa ca simbol al credinciosului vigilent chiar 
si atunci cînd doarme. Din acest din urmă motiv 
leul a fost ales ca susţinător al baldachinelor de 
la intrarea în catedrale (est leo custos, oculis quia 
dormit apertis templorum idcirco positus anle- 
fores ) 1% şi tot din cauza investirii cu semnificația 
de păstrător şi apărător al credinței a fost folosit 
ca susținător al amvoanelor (vezi de exemplu 
amvonul lui Nicola Pisano din Domul din Siena). 

Cel mai popular Fisiologus din Evul Mediu 
era versiunea latină a unei scrieri greco-alexandrine 
din antichitatea tirzie, tradusă în secolul al XI-lea 
de către Teobaldus Senensis, abate de Montecas- 
sino (1022—1035). Din acest Pisiologus al siene- 
zului Teobaldus exista si o versiune liberă engleză 
încă din secolul al XII-lea." Posibilităţile unor 
surse comune italo-engleze a motivelor iconogra- 
fice devine deci pe deplin posibilă. Mai trebuie 
amintită legătura dintre Anglia si Italia în cadrul 
politicii franciscane: cel de al treilea general al 
ordinului franciscan, Aimon of Faversham, era 
englez. 

Semnificația celor trei lei din miniatura en- 
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igi indreaptà farà îndoială rugăciunea către lisus. 
Nu e exclus ca leii deci să simbolizeze devotiunea 
fatà de Fecioarà. Nu avem documente suficiente 
pentru a demonstra aceastà ipotezà, dar putem 
aminti o altà miniaturà englezà din ac eeasi perioa- 
dà (Londra, B.M. Cod. Add. Ms. 28681) în care 
Fecioara îşi sprijină picioarele pe spinarea leilor 
susținători ai credinţei, sau versurile lui Guiraut 
de Calauson, unde apare în mod clar semnificaţia 
leului ca adorator al Fecioarei: „Precum leul 
doarme cu ochii deschişi (Aolks ubertz) asa si 
mintea mea trează veghează, Fecioară, chiar ȘI 
în somn“, 140 

Bazindu-ne pe aceste elemente putem trage 
concluzia că Madona Franciscanilor prezintă 
dovada contaminării tipului iconografie bizantin 
al Închinării Magilor cu ic onografia nordică unde 
asistăm la introducerea în imagine a credincio- 
sului ce se închină Fecioarei. » Feci loara cu cei 
trei lei“ poate să constituie si ea un precedent 
iconografic al Madonei Franciscanilor, datà fiind 
investirea simbolică a leului eu semnificaţia 
credinciosului. Se poate astfel explica saltul 
doctrinal sávirgit de la reprezentarea celor cei 
trei regi magi ce se inchină Pruncului la reprezen- 
tarea celor trei călugări ce se închină Fecioarei. 


Opera lui Duccio prezintà însă şi alte elemente 
demne de a fi luate în consideraţie, iar dintre 
acestea poate problema cea mai importantă este 
pusă de motivul mantiei care învăluie pe călu- 
gării ingenuncheati. Ne aflám la prima vedere 
in fata unui ineunabul al tipului atit de ráspindit 
in Renaşterea italiană al Madonei îndurării. 
Motivul  mantiei protectoare este  foarte 
vechi,14! dar după cit se pare aplicarea lui la 
raportul dintre Fecioară si credincioşi igi are 
originea în secolul al XIII-lea în mediul cister- 
cian. Cesar de Heisterbach povesteşte în al său 
Dialogus miraculorum cele intimplate unui călu- 
găr din Citeaux căruia i se infátiseazá Fecioara 
„apriens pallium suum, quod mirae erat latitudinis, 








innumerabilem multitudinem monachorum. el. con- 
eersorum illi ostendit. ^14? 

Cu toate cá mare parte de specialisti se aratà 
şovăitori in a circumscrie precis originile Mado- 
nei îndurării 1% se poate spune cà acest tip ico- 
nografie, asa cum incepe sá se ráspindeascá în 
Trecento, îsi gàseste un precedent literar sigur 
în acest ‘text. “Nu se cunoaşte nici un exemplar 
figurativ anterior descrierii lui Cesar de Heister- 
bach. Ceva mai tirziu dominicanii reclamă pri- 
vilegiul Fecioarei-protectoare, invocind o viziune 
a Sfintului Dominic care, conform tradiţiei, ar 
li datat din 1218.14 Motivul se va ráspindi apoi 
in ambianta tuturor ordinelor şi în întregul Oc- 
cident. 

Ne lipsesc documentele adoptării de către 
franciscani a acestei teme, dar se cere amintit 
aici faptul că „frații minori“ sint singurii care 
recunosc in această epocă dogma Imaculatei 
Concepții, negată de însuşi Sfintul Bernard şi de 
către dominicani. În 1270 Sfintul Bonaventura 
fondează confreria „dei Racomandati Virgini“ pe 
care Lippo Memmi o va reprezenta în tabloul 
ce se găseşte în Domul din Orvieto ca apărată 
de mantia protectoare a Fecioarei. 

Nu putem preciza dacă opera lui Duccio se 
releră la aceeași conirerie sau nu. Nu cunoaștem 
nici data prec isà nici numele comanditarilor ci. 
Ne vine insá aici în ajutor o altá operà pe care 
un artist din $coala lui Duecio ne-a lásat-o din 
aceeasi perioadă: Tabernacolul de la Christ Church 
Library din Oxtord. 

Acest triptic a fost studiat de către Garri- 
son 1% care a scos în evidenţă originea nordică 
a tipului de tablou devotional. Ceea ce trebuie 
subliniat este faptul că ne aflăm foarte aproape 
de problematica iconografică a Madonei Francis- 
canilor. Este vorba tot despre o operă portativă 
de tipul Andachtsbild. Si aici ne aflăm în atmosferă 
franciscană 146 şi, la fel ca în opera lui Duccio, 
asistàm la pătrunderea credinciosului în imagine. 
Garrison notează toate aceste asemănări între 
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canilor (pe care o consideră fragment dintr-un 
triptic) fără să elucideze însă probleme le icono- 
grafice specifice ale operei lui Duccio. 

În concluzie putem spune că reprezentarea 
credinciosului — laic sau religios — în pictură este 
de origine bizantină, dar că se generalizează numai 
în zona Europei nord- occidentale. De aici se va 
răspîndi în Italia, via Siena, şi va deveni famili- 
ară pictorilor din Trecento. Madona Francisca- 
nilor si tripticul de la Oxford sint — după cite 
stim astăzi — primele documente ale acestei 
infiltratii nordice. În afară de această componentă 
occidentală si în afară de cea strict bizantină 
(Închinarea Magilor), Madona Franciscanilor se 
dovedeşte influentatá si de gindirea franciscană. 
Sfintul Francisc făcuse din Fecioară „avocata“ 
ordinului, iar Tommaso da Celano scrie această 
plastică rugăciune care pare a fi servit lui Duccio 
ca directà sursà de inspiratie în conceperea operei 
sale: Matrem. Jesu indicibili complectebatur amore, 
co quod Dominum maiestatis fratrem effecerit. 
Peculiaris illi persoleebat laudes, fundebat preces 
offerebat affectus, quot et qualiter humana promere 
lingua non posset. Sed quod laetificat. plurimum, 
ordinis adeocatam ipsam constituit, suisque alis 
quos reliclurus erat filios usque in finem fovendos 
et prolegendos submisit. Eta, pauperum advocata, 
imple in nobis tutricis officium usque ad praefi- 
nium lempus a paire. 

Existenta unor surprinzátoare elemente de 
afinitate cu rugăciunea sus-citată (călugării se 
închină Fecioarei si îi cer proteguirea; Fecioara 
le-o concede acoperindu-i i cu mantia şi transmite 
rugăciunea Fiului care îi binecuvinteazá pe călu- 

gări) fac plauzibilă ipoteza unor comanditari apar- 
tinind ordinului franciscan. 

Dar poate faptul cel mai important pe care 
trebuie să-l mai amintim în încheiere este acela 
că acest tablou reprezintă un unicum iconografic 
în istoria artei. Madona îndurării se răspîndeşte 
doar în Trecento, urmind tipul Fecioarei în pi- 
cioare cu cele două laturi ale mantiei desfăcute 
astfel încît să poată acoperi o mulţime de credin- 
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ciosi. Aici, în schimb, Fecioara e aşezată, iar 
credincioşii sint doar trei (poate ca simbol al 
întregului ordin), iar toti sint la fel înveşmintaţi 
conform primelor două cerinţe ale franciscanis- 
mului: Umilitas si Egalitas. 

Opera lui Duccio urmeazà deci un filon mixt 
bizantin si nordic care nu va avea urmări directe 
în Trecento şi in Renaştere, cind se va elabora 
si ráspindi, pornind de la alte surse iconogralice, 
lipul Madonei indurdrit. 





PARTEA A DOUA 


DUCCIO 
SI CIMABUE 
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|. CIMABUE. 


Un tragic destin pare a amenința operele lui 
Cimabue: acela al totalei distrugeri si deci a dispa- 
ritiei artistului din istoria artei ca personalitate 
de sine stătătoare. Un destin tragic, într-adevăr, 
care nu-şi găseşte asemănare decit, două sute de 
ani mai tirziu, în avatariile operelor lui Leonardo 
da Vinci. Pălirea progresivă si inevitabilă a fres- 
celor de la Assisi, recenta pierdere a Crucifixulut 
de la Santa Croce (aproape de nerecuperat după 
inundaţiile din 1966), fac ca fizionomia artistică 
a lui Cimabue să devină si mai enigmatică decit 
pină acum. 

Încă de la sfirsitul secolului trecut Cimabue 
a riscat catalogarea definitivà în rindurile ,artig- 
tilor legendari“,14 iar acum, după atitea pierderi 
şi din cauza unui zel atributionistic de care nu 
sînt străine motivele comerciale, catalogul operei 
sale tinde să devină un fel de depozit al tuturor 
producţiilor anonime ieşite din atelierele florentine 
spre sfirgitul secolului al XIII-lea. 

Cu toate acestea itinerarul său figurativ — de 
la elev al „maeștrilor greci“ la aducător al „noilor 
lumini“1% , recuperabil astăzi cu ajutorul operelor 
sigure, nu se propune ca o aventură exemplară 
a unui artist la răscrucea a două mari epoci de 
cultură picturală. 


Începuturile artistului sînt tradiţionale, dar 
legate de cea mai rafinată tradiţie toscană. În 
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prima operă unde se face simțită personalitatea 
lui Cimabue — Crucifixul din Arezzo (fig. 120) 1% 
— punctul de plecare e clar mărturisit: Giunta 
Pisano. Si trebuie spus imediat că noutatea aces- 
tei opere nu e absolută, cu toate că anumite 
motive anticipatoare ies din cînd în cînd la supra- 
față, prevestind marile opere de mai tirziu. 

Artistul pleacă de la schema Crucifizului din 
Bologna al lui Giunta, accentuînd exasperat 
curba trupului lui lisus si instaurind astfel, pentru 
prima oará — cu toate tentativele timide ale lui 
Coppo di Marcovaldo —-, un raport între figură 
si arborele crucii in care se sugereazà soliditatea 
volumelor fără însă ca aceasta să avanseze către 
privitor; volumele sint concepute ca restrinse 
asupra lor însele, intr-o autodefinire spaţială. Ten- 
siunea imaginii nu e obţinută doar prin curbarea 
trupului, ca la Giunta. Artistul pisan exploata 
la maximum un dat schematic — crucea pictată — 
reuşind, e drept, să ofere în cele din urmă o nouă 
soluţie unei scheme decázute si stereotipe. Cima- 
bue, în Crucifizul de la Arezzo, depăşeşte această 
soluţie, reelaborind cîmpul tensional pe baza unor 
noi elemente. Tese aici în evidenţă contrastul între 
curbă si verticalitatea arborelui crucii, la care 
contribuie toate elementele imaginii: firisoarele 
de singe care pornesc de la mîinile şi picioarele 
rástignitului şi mai ales perizoma tratată şi ea 
vertical, ca una dintre direcţiile fundamentale 
ale imaginii. Între o curbă în expansiune $i o 
verticală rigidă se desfăşoară ritmica inegalabilà 
a operei aretine care îşi găsește punctul de pro- 
pagare în nodul perizomei, epicentru al levitatiei 
imaginii. 

Și figurile laterale au prototipuri în opera lui 
Giunta Pisano (vezi mai ales Crucifixul de la 
Santa Maria degli Angeli, la Assisi fig. 123). 
Cimabue reuseste să recupereze aici sensul unui 
clasicism latent. Bustul Sfintului Ioan se infá- 
tiseazà încă de pe acum ca una dintre culmile 
cele mai inalte atinse de arta lui Cimabue. Se evi- 
dentiazá prin monumentalitatea sa interioarà, cu 
nimie influentatà de raporturile proportionale. 















































Crucifixul din Arezzo e mărturia unui Cimabue 
intr-o tază arhaică dar lasă să se intrezáreascá 
dezvoltarea ulterioară a artei sale. Cultura pisană 
e evidentă încă de pe acum. Si nu e de mirare: 
către Pisa priviseră si predecesorii săi florentini, 
inclusiv Coppo di Marcovaldo, considerat după 
tradiţie maestrul lui Cimabue. Raportul dintre 
Cimabue si Coppo ar trebui poate mai atent 
studiat. Ar ieşi astfel în evidenţă cit de ipotetică 
este tradiționala activitate de tinerețe a lui 
Cimabue în atelierul lui Coppo. Dar pentru 
anumite aspecte, cum ar fi plasticismul incipient 
al lui Coppo di Marcovaldo, posibilitatea unei 
legături nu se poate nega complet. 


O mai mare apropiere de viziunea plastică a Floren- 
teise poate observa în Maestà din biserica interioară 
a Basilie San Francesco din Assisi (fig. 123).150 
Dar între timp, lucru ce nu trebuie uitat, Cimabue 
făcuse o deosebit de importantă călătorie la Roma 
(1272).191 

Din călătoria la Roma se pare că nu ne-au 
rămas roade prea importante: nici o operă sigură 
lăsată de artist în cetatea papilor, şi nici o influenţă 
importantă a şcolii romane asupra viziunii sale. +2 
Maestă din Assisi, cu toate că azi ne apare des- 
centrată prin pierderea figurii din stinga ce contra- 
balansa silueta Sfintului Francisc, si cu toate cá 
a fost supusă unor brutale restaurări în secolul 
trecut, este fără îndoială una dintre cele mai 
importante opere de pictură din Duecento. Nici 
un artist nu reuşise pină atunci o asemenea am- 
plasare a volumelor în spaţiu. Planul de fundal 
e mult impins în spate, iar blocul solid al tronului 
se integrează coerent în spaţiul imaginii, depăşind 
cu mult toate experiențele anterioare ale lui 
Coppo di Marcovaldo sau ale altor artişti. 

Nu după mult timp îl găsim pe Cimabue prins 
de cea mai importantă operă a vieţii sale: frescele 
din Biserica Superioară a Basilicii din Assisi 
astăzi, din păcate, reduse la stadiul de ruină 
(fig. 124, 126). Aici se dezvăluie în toată comple- 
xitatea sa locul lui Cimabue în istoria artei ita- 
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liene. Felul în care Cimabue privește cultura 
medievală e cu totul diferit de felul în care o pri- 
vea Duccio care în aceeaşi perioadă lucra la 
primele sale opere la Siena și la Florenţa. Cimabue 
adoptă, aşa cum s-a demonstrat recent, o icono- 
grafie nordică cu un substrat eretic." Dar nu 
este acesta motivul pentru care el se îndepărtează 
de pictura bizantină. În același timp putem 
spune că motivul nu se poate afla nici într-o nouă 
manieră de a simţi realitatea si de a-i concepe 
imaginea. Asistăm la un travaliu care, pe schema 
vechilor imagini bizantine, mută si răstoarnă 
raportul de volume în numele unei formulări 
„expresioniste“ a imaginii. Imaginea bizantină 
iese din această operaţie aproape distrusă, dar 
distrusă printr-o operaţie de revoltă şi nu prin- 
tr-o completă reinnoire a interioritàtii actului 
creator. Frescele de la Assisi sint mărturia comple- 
tei pulverizări a manierei bizantine pe teritoriul 
Toscanei. Secventele din Căderea Babilonului 
poartă în ele simbolul căderii inexorabile a întregii 
culturi bizantine, care mai agonizează în aceste 
fresce într-o ultimă și tragică expresie.!^ 
După Assisi continuă exasperarea expresi- 
vitàtii cimabueşti, dar operele succesive demon- 
strează că artistul a înţeles la timp pericolul ce 
apăruse în marele său ciclu mural: pericolul 
autodistrugerii ca rod al fortàrii imaginii în sens 
„expresionist“. Tensiunea figurativă era rezul- 
tatul revoltei împotriva unei culturi formale 
care, la urma urmei, era încă propria lui cultură. 


Momentul activităţii lui Cimabue a cărui 
ilustrare este Crucifixul de la Santa Croce 


(fig. 125) 15 (despre care ar trebui poate mai degrabă 
să vorbim la trecut) nu este atît mărturia unei 
reîntoarceri la maniera de tinereţe, cit dovada 
reculegerii artistului gi a meditatiei sale asupra 
experienței assisiate. Această operă ne apare 
în cert progres formal faţă de cele de tinerețe, 
dar în acelaşi timp, cu bună ştiinţă, arhaizantă 
faţă de ciclul Apocalipsului. +56 

Crucifixul, de la San Domenico din Arezzo 
încerca să aducă o variaţie a schemei decăzule 












































a crucilicării, exploatind contrastul dintre curbă 
şi verticală. În cazul Crucifizului de la Santa 
Croce sintem departe de un atare expedient. 
Artistul pare a fi uitat în același timp şi elementele 
de schematizare bizantină a anatomiei, existente 
în opera aretină. Plasticismul lui Cimabue se 
îndreaptă spre o completă unitate a imaginii în 
care clarobscurul de sorginte paleologă e reabsor- 
bit şi desăvirşit într-un mod încă neverificat de 
artiştii bizantini. 137 

Corpul lui Hristos descrie de data aceasta o 
adevărată „curbă bună“, pentru a folosi un ter- 
men consacrat, de psihologia gestalt-istà. Pare a 
se roti asupra iui însuşi impingind calma levitatie 
a imaginii dincolo de limitele cornisei si dincolo 
de propriile ei limite. In cele din urmà insá forma 
se restringe asupra ei şi se autocontine. 

Gigantismul figurilor de la Assisi era rodul 
sentimentului teribil al decadentei si sfirgitului 
inevitabil al culturii traditionale. În 1 fata Cruci- 
fixului florentin sau în fata Fecioarei de la Santa 
Trinità (fig. 9) "5 ne dám seama că salvarea 
in extremis de la completa distrugere nu are loc 
gratie evidentelor contaminári a expresiei cu arta 
lui Duccio sau a Maestrului de la San Martino, 
ci printr-o profundá meditatie asupra propriului 
său destin de artist. 

Cu putini ani inainte, Duccio lásase la Florenta 
celebra sa Madonă Fear Cimabue ; văzuse 
fără îndoială, dar, in mod paradoxal, la prima 
vedere el se arată mai sensibil faţă de traducerea 
pisană a ope rei duccesti: Maestà de la San Martino. 
Explicaţia fenomenului este însă clară: Duccio şi 
Cimabue erau personalităţi mult prea diferite 
pentru a putea intra într-o directă coliziune. 
Artistul florentin preferă astfel să urmărească 
noutăţile aduse de Maestrul de la San Martino, 
mult mai familiar lui prin specifica lor rădăcină 
pisanà. Este vorba într-adevăr despre o reîntoar- 
cere la origini, dar operaţia se săvirgeşte in numele 
căutării a noi modalităţi de expresie. 

Cimabue  preia de la Maestrul de la San 
Martino, in primul rind, sugestii pentru punerea 
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in pagină. Icoana pisană este primul exemplu 
italian cunoscut care exploatează spaţiul din partea 
de jos a tronului pentru aşezarea figurii. Cimabue 
reuşeşte însă sinteza totală între monumentalismul 
busturilor din partea de jos a tronului si reprezen- 
tarea centrală a Fecioarei cu Pruncul. Nisele şi 
tronul au cucerit deja o profunzime ideală a 
cărei semnificație ritmică e de pe acum intuità 
de către artist. Prin dispoziţia tronului şi a inge- 
rilor e frînatà expansiunea corpului central. 
Liniile centripete ale drapajului contribuie gi ele 
la condensarea nucleului plastic al imaginii. 

Luvru (fig. 11) 199 


Bologna 


Fecioara cu Pruncul de 
si Madona din biserica dei Servi din 
(fig. 159) 190 sint mărturia momentului cel mai 
duccese al activităţii lui Cimabue. Amintirea 
icoanei de la San Martino gi a propriei sale acti- 
vitàti de tinerete de la Assisi se grefeazá pe via 
impresie pe care o lăsase in mintea artistului 
Madona Rucellai. Cu înaintarea ix vîrstă inițiala 
„terribilită“ a lui Cimabue se calmează. Rămine 
însă vie pasiunea pentru Aerei care se 
aliază în mod fericit formulării plastice a imaginii. 

Ultima operă pe care ne-a lăsat-o Cimabue, 
mozaicul cu figura Sfintului loan Evanghelistul 
din absida Domului din Pisa 16t, îi impune artis- 
tului o tehnică tradiţională si, inevitabil, o reîn- 
toarcere la elementele figurative ale bizantinilor. 
Cimabue încearcă să nu ţină seama de aceste 
obligaţii de ordin tehnic şi urmăreşte aceeași 
viziune picturală bazată pe un accentuat plasti- 
cism. Umbre adinci apar la cutele vesmintului, 
iar contrastul volumelor e de o noutate imposibil 
de găsit în pictura bizantină. Din aceste cauze 
NUN Sfintului Ioan nu se integreazá in ansamblul 
decorativ al absidei ci se înalță ca simbol al unui 
sfirsit de activitate artistică, ca o operă emble- 
maticá a unui pietor care cedase e deja întîietatea — 
il grido, cum spunea Dante — altor artiști, 162 











II. DUCCIO SI CIMABUE. 


Giorgio Vasari isi incepe binecunoscutele sale Vieti 
ale principalilor artisti italieni cu cea a lui Cima- 
bue, care, după părerea lui, a fost pionierul pic- 
turii moderne, aducátorul „primelor lumini“ in 
arta italianà. Plecind de la aceastà premisà, el 
evocă decadenta totală de care era cuprinsă pictura 
medievalà în clipa aparitiei marelui artist floren- 
tin.1% Nu e străină de această evocare mentali- 
tatea tipic cinquecentescà a lui Vasari care vedea 
in pictura bizantină si în cea gotică reflexul unei 
epoci de „barbarie“ si care considera istoria artei 
italiene între Duecento si Cinquecento ca o traiec- 
Lorie ascensionalá care va culmina cu divinul 
Michelangelo. 

Concepţia critică a lui Vasari a fost mult dis- 
cutată în ultimul timp. Nu se poate nega însă că 
în ceea ce privește inceputurile picturii naţionale 
în Italia, teza sa, cu toate că este evident extre- 
mistă, conţine un simbure de realitate. Poate unul 
dintre cele mai mari merite ale sale constă tocmai 
in faptul că a încercat să trateze problema „primei 
renasteri* în termeni culturali. Pentru Vasari 
Cimabue a fost primul care a regăsit calea modernă 
a picturii („ridurre al moderno“), Duccio a fost 
primul care ar fi descoperit tehnica intarsiei în 
clarobscur ete.154 

Observațiile lui Vasari surprind astfel unul 
dintre cele mai interesante aspecte ale „Proto-re- 
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naşterii“: marii artisti — Cimabue, Duccio, Giotto 
— sint importanti în primul rind pentru modul 
diferit in care privese cultura anterioarà, si abia 
dupà aceea, într-un al doilea moment, se vor 
putea circumscrie diferenţele de viziune ale fie- 
cărui artist în parte. 


Duccio pleacă de la stadiul nu foarte înaintat al 
picturii sieneze din Duecento. Îşi formează ochiul 
și mina urmind exemplele cele mai înalte pe care 
le lăsaseră pictorii sienezi: Icoana de altar a Sfin- 
tului Petru, cea a Sfintului loan Botezătorul; 
devine apoi receptiv faţă de miniatura macedo- 
neană şi paleologă, faţă de miniatura şi ivoriile 
gotice. Aceste antecedente explică în mod sufi- 
cient problema rădăcinilor culturale ale operei lui 
și problema uceniciei artistului. Explică, cu alte 
cuvinte, ceea ce se poate explica dintr-un feno- 
men ce scapă determinării științifice, cum este 
cel al apariţiei unei noi viziuni artistice. 

Duccio nu încearcă să se revolte împotriva 
culturii artistice ce l-a precedat, şi aceasta deoarece 
pictura bizantină si cea transalpină deveniseră 
pentru artist, încă de la începutul activităţii sale, 
artă a trecutului. Ca atare ea nu cere nici conti- 
nuarea, dar nici programatica negare a principiilor 
tradiţionale. În cazul lui Duccio depăşirea culturii 
figurative tradiţionale nu se desăvirşeşte în mod 
treptat, ci dintr-o dată; ca și la Giotto. Acești doi 
artişti o exploatează atunci cînd au nevoie de 
ajutorul ei, dar fără a se contrazice vreodată în 
ceea ce privește „maniera modernă“; ei sint deja 
dincolo de barieră, în sinul unei noi epoci care 
deschide calea către Renaştere. 

Cu totul diferită ni se înfăţişează poziţia lui 
Cimabue faţă de arta trecutului. Raportul artis- 
tului florentin cu pictura bizantină ne apare mult 
mai semnificativ decit cel al lui Duccio. Cimabue 
e un revoltat, şi în această revoltă împotriva a 
ceea ce el simțea ca depăşit e angrenat, fără a-şi 
da seama, în problematica picturii tradiţionale. 
Drama lui Cimabue e in primul rind o drama 
culturală, 








Rădăcinile culturii sale nu au fost indeajuns 
clarificate pină în momentul de fatà. Distrugerea 
progresivă a frescelor de la Assisi intunecá în mare 
parte prima fază a artistului. După tradiţie, 
Cimabue ar fi fost elevul lui Coppo di Marco- 
valdo. O atare ucenicie nu explică desigur pe 
deplin activitatea de tinereţe a artistului. E plau- 
zibilă, dar nu şi satisfácátoare. 

Florenţa, pe tot cuprinsul secolului al XIII-lea, 
e, în ceea ce priveşte pictura, un satelit al oraşelor 
toscane care au văzut pentru prima oară germeni 
unei reînnoiri a picturii: Lucca şi Pisa. Doar spre 
sfirsitul secolului se formează la Florenţa o ade- 
vărată tradiţie locală, dar nici aceasta nu ajunge 
la o viziune omogenă, cum se întimplă la Siena 
in aceeaşi perioadă cu şcoala lui Guido da Siena. 
Însuşi Coppo di Marcovaldo îşi trage seva din 
pictura pisană sau luccanà la care se adaugă în- 
tr-un al doilea moment influenţa sienezà. Cimabue, 
la rîndul lui, se arată încă din prima operă cunos- 
cută atras în orbita şcolii din Pisa, e drept în 
varianta ei cea mai rafinată: pictura lui Giunta 
Pisano. Călătoreşte apoi la Roma unde intră pro- 
babil în contact cu marea tradiţie picturală a 
'apitalei. Componenta romană a culturii sale e 
greu de circumscris, dar se poate presupune că 
artistul nu a rămas insensibil la cele mai inalte 
exemple ale picturii medievale din Roma, cum ar 
fi, de pildă, mozaicurile din Capela San Zenone 
din Santa Prassede, frescele de la Santa Maria 
Antiqua, sau icoana cu Madonna della Clemenza. 

Important e faptul cà dupà un debut mai 
mult sau mai putin traditional asistàm la acea 
cotitură în sensul unui „expresionism“ de Ev Mediu 
tirziu, prin care pătrundem în miezul problemei 
capitale a lui Cimabue. El încearcă să distrugă 
principiile picturii tradiţionale opunindu-i un nou 
tip de formulare a imaginii, care pleacă însă — chiar 
dacă în sens negativ — de la vechea cultură. 
Îşi dă însă seama cà procedind în acest fel se 
autodistruge, deoarece cultura trecutului e prin 
forţa împrejurărilor cultura sa. O depăşire totală 
ar fi fost posibilă doar printr-o nouă constituire 
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a obiectului în imagine. La Assisi Cimabue închide 
într-adevăr o perioadă a istoriei artelor, iar „noile 
lumini“ de care vorbea Vasari pot apărea odată 
cu Cimabue doar în sensul în care întotdeauna 
„inceputul“ si ,sfirgitul^ se află într-o legătură 
dialectică. ; 

Întoarcerea artistului pe urmele propriilor săi 
paşi îi garantează o salvare in extremis. Ajunge 
să confruntăm Crucifixul de la Santa Croce (fig. 125) 
cu marea Adstigrire de la Assisi (fig. 126) pentru 
a ne da seama că opera fiorentini nu e atit rodul 
unui moment arhaicizant din activitatea artistului 
cît dovada reculegerii gi meditatiei asupra pro- 
priilor sale limite. Uitimele opere confirmă si ele 
acest, lucru. 

Lecţia dată de pictorii noii generaţii — Maes- 
trul de la San Martino sau Duccio — găseşte în 
el un teren fertil. Cimabue profità de ea cu pro- 
bitatea unui mare artist: fără să-şi părăsească 
propriile moduri de exprimare (volumetria solidă 
şi elarobseurul integrat ei) care fac din el unicul 
artist care a știut să rezolve din interior pleonas- 
mele picturii bizantine tirzii. 


Calea lui Duccio si cea a lui Cimabue se află, în 
ciuda tuturor interferentelor, la o irecuperabilă 
distanţă istoricà.!95 Pictura sienezá își conturase 
propria fizionomie, diferită de cea a picturii flo- 
rentine, încă de la începutul secolului al XIII-lea. 
Dar distanţa dintre cei doi artişti se datorează în 
primul rînd inconciliabilitàtii poziţiilor lor isto- 
nece. 

Cu toate acestea cronologia incertà a operelor 
lui Cimabue si elementele marginale care i1 apro- 
pie pe cei doi artisti au prilejuit dese si grave 
confuzii. 

Dintre acestea cea mai celebră şi cea mai sem- 
nificativà este disputa (nu arareori bazată pe 
ambiţii campanilistice) în jurul Madonei Rucellai 
(fig. 7), astăzi complet rezolvată 1%: opera a tre- 
cut pentru totdeauna în catalogul lui Duccio. În 
acea perioadă — sintem în 1285 — Cimabue pic- 


tase o singură operă care ar fi putut deveni punct 





de plecare pentru Duccio: Maestà din biserica 
inferioarà de la Assisi (fig. 123). N-ar fi exclus 
ca o operá similarà sà se fi gásit si la Florenta 
în anii cînd Duccio lucra la icoana ce va fi aşezată 
lingă capela familiei Rucellai din biserica Santa 
Maria Novella. Dar e greu să găsim în Madona 
Rucellai elemente florentine, verificabile în opera 
anterioară anului 1285 a lui Cimabue. Duccio se 
va arăta sensibil la cuceririle lui Cimabue abia spre 
1300, în mica Maestă de la Berna (fig. 92), în mod 
semnificativ, unicul moment de criză din activi- 
tatea maestrului sienez. Este singura operă în care 
se poate dovedi cu siguranţă o oarecare influenţă 
a lui Cimabue asupra lui Duccio. Toate afinitátile 
pe care le găsim în anii următori între operele 
celor doi maestri se datorează operaţiei de reîncàr- 
care a substanţei figurative pe care o savîrseste 
Cice dupà experienta de la Assisi. In aceastá 
operatie Duccio are rolul sáu bine stabilit. Marele 
pericol a fost dintotdeauna acela de a confunda 
elementele preluate de la Duccio de cátre Cimabue 
cu elemente care il premerg pe artistul sienez. 
Cronologia justá a operelor lui Cimabue demon- 
streazà însă cu evidenţă imposibilitatea formării 
lui Duccio în atelierul lui Cimabue. Cu atit mai 
mult cu cît s-a presupus că această ipotetică uce- 
nicie ar fi avut loc în perioada lucrărilor de la 
Assisi, adică în perioada in care Cimabue se află 
la cea mai mare distanță faţă de problematica 
formală a lui Duccio.!97 
Acceptarea ipotezei uceniciei lui Duccio la 
Assisi nu numai cà nu explicà, dar duce si la o 
falsificare a întregii fizionomii a picturii italiene 
de la începuturile Prerenasterii. Din presupusa 
colaborare a lui Duccio la frescele de la Assisi ar 
rezulta, în afará de ucenicia pe lingá Cimabue, 
si lucrul cot la cot cu exponentii cei mai de seamă 
ai şcolii romane din Duecento. Formarea lui Duccio 
ar fi deci aceeași cu cea a lui Giotto. Dar dacă 
pentru cultura lui Giotto componenta romaná si 
cea cimabuescá sint fárá doar si poate de o mare 
importanţă, în ceca ce priveşte viziunea lui Duccio, 
acestea nu sint decit supozitii gratuite. 





Afinitátile dintre operele tirzii ale lui Cimabue 
cu opera lui Duccio nu se poate explica nici printr-o 
ucenicie a lui Cimabue în atelierul lui Duccio. 158 
O atare ipotezá ar fi tot atit de fortatà ca si cea 
precedent expusă. Apariţia unui mare artist de 
talia lui Cimabue nu trebuie sá ne apará expli- 
cabilá doar prin presupunerea uceniciei sale in 
atelierul unui alt mare artist. Apropierea de Duccio 
se produce in a doua perioadá a activitátii sale, 
in pups ul reîntoarcerii in Toscana după lucră- 
rile de la Assisi.!9 E foarte semnificativ faptul 
că Me Fe nu a fost impresionat în primul rind 
de arta lui Duccio, prea îndepărtat de propria 
sa concepție artistică, ci de pictura Maestrului 
de la San Martino. Cimabue, care dăduse deja 
cea mai importantă operă a vieții sale, se mu e 
astfel la origini, redevenind atent faţă de cultura 
ARM în sînul căreia se formase. Maestrul de la 
San Martino absorbise de curind atît lecţia lui 
Duccio cit şi cea a pictorilor bizantini din epoci 
aleologilor. Nu se poate exclude faptul că, în 
afară de icoana maestrului pisan, Cimabue ar fi 
cunoscut si direct opera lui Duccio: Madona Ru- 
cellat sau alte opere de tinereţe. 

Dupà acest contact Cimabue renuntà in buná 
măsură la acea terribilità care la Assisi rupea volu- 
mele şi răsturna proporțiile dintre figura umană 
şi cadrul arhitectural. Acum Cimabue condensează 
potenţialul expresiv concentrind figurile asupra 
lor însele. Dilatărilor spaţiului în jurul figurilor — 

caracteristică pentru Madona Rucellai — artistul 

florentin le opune restringerea spaţiului asupra 
figurilor; monumentalitátii primitive din Maestă 
de la San Martino, bazatà pe purele contraste 
santitative, îi opune o monuientalitate integrală 
datorată unei energii potentiale a figurativității 
personajelor. 

În Madona de la Santa Trinità (fig. 9) 
Maestà de la Luvru (fig. 14) se resimte o nouă 
apropiere față de Duccio, dar Cimabue știe si acum 
să-şi urmeze calea sa de neconfundat, care face 
in aşa fel ca pînă si icoana de la Luvru să-și 
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pástreze propria ei originalitate în ciuda profundei 
influente a artei lui Duccio. 

În tirzia Maestà din biserica dei Servi din 
Bologna (fig. 159), amintirea operei Maestrului de 
la San Martino se mai poate observa doar în figu- 
rile îngerilor din colţuri. Ia amploare însă croma- 
tismul de sorginte duccescá.!? Structural, opera 
rămîne construită pe baza opoziţiilor de volume. 
Coerenta spaţială exemplară apare cu evidență 
mai ales în modul de punere în pagină a tronului, 
proba de foc a tuturor „pictorilor de madone“ din 


secolul al XIII-lea. 


Elementele care, începind cu o anumită dată, se 
găsesc atit in opera lui Cimabue cit şi în cea a 
lui Duccio nu ne autorizează să-l considerăm pe 
pictorul sienez „o creaţie“ a celui florentin şi nici 
pe Cimabue un fiu spiritual direct al lui Duccio. 
Afinitàtile se datorează în primul rind unei revi- 
zuiri a mijloacelor de expresie din partea lui Ci- 
mabue, după un moment de profundă criză. Opera 
lui Duccio nu devine pentru Cimabue un model 
obligatoriu de urmat, ci un exemplu care prin 
modernitatea sa prilejuia meditaţia asupra expe- 
rienţei picturale. Cimabue rămîne un artist la 
marginea tulbure dintre două epoci, reprezentan- 
tul unei culturi figurative de care încearcă să se 
îndepărteze fără a putea trece însă bariera noului 
secol. 
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III. GIOTTO, CIMABUE, DUCCIO 
ȘI CRONOLOGIA FRESCELOR 
DIN BISERICA SUPERIOARĂ 

A BASILICII SAN FRANCESCO DIN ASSISI. 


Lucrările de ridicare ale basilicii San Fran- 
cesco din Assisi încep la 17 iulie 1228, la abia 
doi ani după moartea Sfintului Francisc. Se începe 
cu ceea ce astăzi ne apare drept „biserica infe- 
rioară“. În 1230 sînt mutate aici resturile pámin- 
testi ale sfîntului, găzduite pînă atunci în biserica 
San Giorgio. Nu se ştie cu precizie data la care 
au început lucrările „bisericii superioare“, dar se 
poate presupune că ele erau deja în curs în anul 
1236, anul inseris pe Crucifizul părintelui Elia, 171 
persona] socotit de cátre unii si arhitect al edifi- 
ciului. Biserica superioară e sfintità la 11 iulie 
1253 în prezenta papei Inocentiu al IV-lea. Aceas- 
tà datà e în general consideratà termen post quem 
al decoraţiei în frescă. 17? 

Cartea (Il Libro) lui Antonio Billi 173 gi Vietile 
lui Vasari sint primele documente ce pomenesc 
despre contributia lui Cimabue la decorarea bise- 
ricii.174 Dar în aceste documente artistul florentin 
e numit fără discernimînt atit autor al frescelor 
din biserica inferioară cît şi a celor din cea supe- 
rioară. Cireumserierea precisă a operelor lui Cima- 
bue și a şcolii sale este o operaţie pe care o dato- 
răm specialiştilor de la sfirgitul secolului trecut 
si de la începutul secolului nostru: Cavalcaselle,175 
Thode, 6 Strzygowsky,"? Aubert 1% (care propuhe 
gi o datá pentru picturile corului: perioada ponti- 





ficatului lui Niccolò III Orsini: 1277—1280), 
A. Venturi.!7? À 

Problemele datării însă sînt departe de a fi 
elucidate. La începutul secolului apare un nou 
element: inscripția cu data 1296 din tribuna absi- 
dei. Urmind această indicație frescele din tran- 
sept primesc o nouă datare: ultimul deceniu al 


ASSISI, BISERICA SUPERIOARĂ A BASILICII SAN 
FRANCESCO. 


TRANSEPT 











secolului al XIII-lea (subscriu la această părere 
Van Marle 180 si Mather 181), Kleinschmidt !8? pro- 
pune o dată şi mai recentă: 1300. 

Se petrece un fenomen rar întîlnit în istorio- 
grafia de artă. Un ansamblu complex si de o im- 
portanță crucială cum este cel al frescelor de la 
Assisi nu se lasă datat decît cu o aproximație de 


Schema decoraţiei navei. 


A. Registrul superior, dreapta. (Scene din Vechiul 
Testament) 


. Geneza 

. Crearea lui Adam 
. Crearea Evei 

. Păcatul originar 
Izgonirea din Rai 


6. Scenàdistrusà (Pedeap- 
sa muncii) 

7. Scenà distrusă (sacri- 
ficiul lui Cain si Abel) 
8. Cain il ucide pe Abel. 


CA WIN 


A. Registrul median, dreapta. 


9. Construirea Arcei 13. Isaac şi Iacob. 

10. Arca lui Noe. 14. Isaac si Esau. 

11. Sacrificiul lui Abraham 15. Fuga lui Iacob în Me- 
12. Abraham si cei trei sopotamia 

îngeri 16. Iacob si fratii sái. 


B. Registrul superior, stinga. Scene din Noul Testament 


1. Bunavestire. 5. Prezentarea la templu 
2. Scená distrusá (Vizita- 6. Fuga in Egipt. 
tiunea) 7. Isus în templu. 

3. Nativitatea 8. Botezul lui Hristos. 
4. Adoratia magilor. 


B. Registrul median, stînga. 


9. Nunta din Caana 14. Rástignirea 

10. Învierea lui Lazàr 15. Plingerea 

11. Trádarea lui Iuda 16. Învierea si sfintele fe- 
12. Flagelatiunea (?) mei la mormînt 

13. Purtarea Crucii 


C. Lunetele peretelui de intrare. (Scene din Noul 
Testament) 


18. Rusaliile 


D. Registrul inferior, dreapta si stînga si peretele de 
intrare (Scene din viata Sfintului Francisc). 


17. Ridicarea la cer. 


E. Christos, Fecioara Maria, Sfintul Ioan Botezătorul 
si Sfintul Francisc 


F. Doctorii Bisericii 







o jumátate de secol, aproximatie foarte mare pen- 
tru epoca în care ne aflăm. 

lată însă cá în fundamentala sa monografie 
dedicată lui Cimabue, Nicholson 1% propune o 
nouă dată pentru ciclul Apocalipsului pictat de 
Cimabue și elevii săi, şi anume pontificatul lui 
Niccolò IV (1288—1292), primul papă franciscan. 
Stema familiei Orsini de pe pinza de boltă cu 
reprezentarea Italiei (Ytalia), care după părerea 
lui Aubert era o aluzie la papa Niccolò III Orsini, 
se poate referi — spune Nicholson — la ridicarea 
pe scaunul pontifical a lui Napoleone Orsini în 
1288. În afară de aceasta datarea sub domnia 
unui papă franciscan ar explica mult mai bine 
grija pentru înfrumusețarea basilicii Sfintului F ran- 
cisc. Propunerea lui Nicholson pare a fi acceptată 
de către Garrison,!84 in 1949, care elaborează cu 
acest prilej si o riguroasă cronologie a operelor 
lui Cimabue. l 

Astfel stînd lucrurile, propunerea lui Roberto 
Longhi 185 privitoare la o posibilă ucenicie a lui 
Duccio pe lîngă Cimabue, la Assisi, se loveşte de 
grave inconveniente de datare. Pictorul sienez care 
ne este amintit de documente în 1278 la Siena, 
şi ca pictor vestit în 1285 la Florența (Madona 
Rucellai) nu putea fi discipolul lui Cimabue la 
Assisi între 1288 si 1292. Pentru Longhi, în spi- 
ritul ipotezei sale, propunerea lui Nicholson nu 
putea fi decît nefundamentatà. Balanța pare însă 
să se încline mult spre o datare tirzie a frescelor 
de la Assisi, în 1951 cînd Cesare Brandi 1% oferă 
o nouă analiză a pinzei de boltă cu reprezentarea 
evanghelistului Marcu si a Italiei (fig. 124) ca 
singurul fragment din întreaga decoratie care oferà 
într-adevàr elemente demne de luat în conside- 
ratie în vederea datării. 

Primul care a studiat această frescă a fost 
Strzygowsky,1% care vedea aici dovada contactelor 
lui Cimabue cu atmosfera culturală a Romei. Isto- 
ricul vienez a recunoscut cu justete în reprezen- 
tarea cu „Ytalia“ o vedere simbolică a Romei, dar 
fără să reușească a identifica în mod convingător 
toate edificiile reprezentate. Clădirea din stinga-sus 











pe care se aflá inscripţia S.P.Q.R. şi blazoanele 
Orsinilor 188 a fost luatà drept biserica Aracoeli. 
Pe baza acestui amănunt Aubert 18° propusese 
drept dată a întregului ciclu pontificatul papei 
Niccolò III Orsini (1277—1280). Pentru mult timp 
după lucrarea lui Aubert, această dată a fost con- 
siderată ca valabilă, si anume piná la apariţia 
monografiei lui Nicholson. În 1907, data cărţii 
lui Aubert, Vitzhum 1% identifică acelaşi edificiu 
cu palatul Lateranului. Acest fapt nu schimbă cu 
nimic termenii problemei, ci dimpotrivă, aduce 
un argument în plus în favoarea datării sub papa 
Orsini (Lateranul era palatul papilor). Brandi în 
lucrarea sa subliniază faptul că, pe zidurile clà- 
dirii — care acum se știa că reprezintă un palat 
si nu o biserică —, se găsesc, alături de cele trei 
blazoane Orsini, patru scuturi cu inscripția 
S.P.Q.R., inscripţie care se referă fără doar şi 
poate la orașul Roma, si nu la papă. Edificiul nu este 
deci un palat papal ci una dintre cládirile-simbol 
ale orașului Roma. Brandi o identifică cu Capi- 
toliul. În consecinţă, stemele Orsinilor nu se referă 
la un papă ci la un senator din această familie. 
În concluzie, momentul în care se picta această 
boltă nu putea coincide cu pontificatul lui Niccolò 
al II-lea, ci trebuie căutat sub pontificatul lui 
Niccolò al IV-lea (1288—1292), cînd funcționau 
ca senatori Matteo Orsini si Bartolo Orsini (1288) 
sau Matteo di Rinaldo Orsini (1292). 

Brandi atrage apoi atentia asupra bulelor papa- 
le, documente deosebit de pretioase în vederea 
determinàrii datei decoratiei de la Assisi. Aceastà 
decorație se sàvirseste cu ajutorul fondurilor pri- 
mite ca pomanà de càtre membrii ordinului fran- 
ciscan. Pentru a putea investi acesti bani in lucrá- 
rile de decoratie era nevoie de ingáduinta expresá 
a papei Faptul cel mai semnificativ este urmá- 
torul: bulele papale, destul de frecvente in general, 
lipsesc cu desávirgire începînd cu 1266 şi pînă la 
suirea pe tronul papilor a lui Niccolò al IV-lea. 


Prin ultima bulá — cea din 1266 — papa Cle- 
ment al IV-lea prelungea cu trei ani permisiunea 
de a folosi banii obtinuti din pomeni pentru lucrá- 
rile de la Assisi. Deci, se poate presupune cá din 
1269 si piná in 1288 lucrárile pe santierul de la 
Assisi cunosc o stagnare. Odată ales papà Niccolò 
al IV-lea (22 Martie 1288) dispune cu prompti- 
tudine (prin bula de la 15 mai 1288) 191! continuarea 
activităţii la basilica Sfintului Francisc (papa era 
el insugi franciscan). Acest moment coincide cu 
alegerea în funcţia de senator a doi membri ai 
familiei Orsini. Se explicá astfel si prezenta ste- 
melor pe zidurile Capitoliului (lucru dovedit ca 
real si de recente descoperiri arheologice). 

Data propusá de cátre Nicholson devine din 
nou plauzibilá. Aderá la demonstratia lui Brandi: 
Oertel,192 Salmi 1% gi alti istorici de artă. 

Ucenicia lui Duccio pe lingà Cimabue apare 
din nou ca imposibilá. Dar, impotriva acestui 
fapt, în 1954, Volpe 1% atacă din nou problema pre- 
supusei ucenicii assisiate a lui Duccio si subliniazá 
pe drept cuvint cá problema datárii frescelor de 
la Assisi este de maximá importantá, cuprinzind si 
disputa in jurul debutului lui Giotto. Cu toate 
aceste observatii Volpe considerá cá ambiguitátile 
cronologice pàlesc in fata evidentelor stilistice. 
Şi iată cà Duccio devine din nou elevul lui Cimabue. 
Chiar mai mult, se deschide acum o serie de false 
atribuţii care încearcă să grupeze un sir întreg de 
opere mediocre sub numele lui Duccio în perioada sa 
„cimabuescă“. lese în evidenţă printre acestea 
Madona de la San Remigio, operă de calitatea 
cea mai discutabilă, desigur ieșită din mîinile 
unui meseriag submediocru. Volpe sustine însă 
că noile atribuţii demonstrează decăderea „formei“ 
lui Cimabue în „formula“ duccescà.195 

Nu după mult timp problema e redeschisă de 
către White,1% dar de data aceasta cu argumente 
mult mai serioase. El observă că au existat sena- 
tori din Familia Orsini şi în 1277, 1280, 1286, 
1289, 1293, 1300 şi nu doar în 1288 şi în 1292 
cum susţinea Brandi. Uită însă că Brandi 1% sub- 
liniase faptul, de o mare singularitate, al cele- 
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bràrii unor senatori Orsini în timpul domniei unui 
papà din aceeași familie, cum era Niccolò al III-lea. 
Brandi reaminteste aceastá observatie citiva ani 
mai tirziu, ca argument impotriva datelor aduse 
de către White. !98 

Datoritá faptului cá disputa in jurul datei 
frescelor de la Assisi priveste nu doar cronologia 
cimabuescà si problemele formárii lui Duccio, dar 
si spinoasa problemà a debutului lui Giotto, încep 
sà se ocupe de celebra pinzá de boltá cu reprezen- 
tarea Italiei şi cercetătorii care-l studiază pe Giot- 
to. Astfel Cesare Gnudi, în marea sa monografie 
închinată pictorului florentin,!* înclină către o 
datare a începutului lucrărilor de decorație a bise- 
ricii superioare de la Assisi sub pontificatul lui 
Niccolò al III-lea. Acest fapt îi permite să circum- 
scrie debutul lui Giotto ia scenele din navă care 
ilustrează Vechiul Testament, lucru de mult pus 
sub semnul întrebării de istoricii de artă.2% Gnudi 
observă prezenţa în decorația absidei a stemelcr 
papilor Gregorie al IX-lea $i Inocenţiu al IV-lea şi 

in același timp — absenţa blazonului lui Niccolò 
al III-lea. Acest lucru înseamnă, după părerea lui 
Gnudi, că frescele au fost incepute cind Niccolo al 
III-lea mai trăia, gi cînd prin urmare era firească 
celebrarea papilor decedați si nu a comanditarului 
in viaţă. Astăzi cunoaştem în schimb raţiunea absen- 
Lei blazonului papei Niccolò al III-lea. Dar pentru a 
nu anticipa, ne întoarcem la observaţiile lui Gnudi, 
nu lipsite de contradicții. Într-o lucrare comandată 
de Curie, sustine cercetătorul, aşa cum erau fres- 
cele de la Assisi, ar fi destul de ciudată o referinţă 
la nişte senatori Orsini şi nu la un papă Orsini. 
Se trage concluzia că stemele de pe Capitoliu se 
puteau referi și (sau înainte de toate) la Niccolo 
al II-lea Orsini. Contrazicerea este evidentă. Gnu- 
di înclină către atribuirea blazoanelor sus-amintite 
papei Orsini, dar pune în lumină si motivele unei 
eventuale tăceri asupra numelui papei. Aceasta 
vrea doar să demonstreze subrezenia oricărei ten- 
tative de datare bazată pe argumente deduse din 
fresca de pe bolta cu „Ytalia“. Din această cauză 


103 cercetătorul se ocupă de problema bulelor papale 





ce privesc lucrările de la Assisi. Bulele emise de 
papa Inocentiu al IV-lea si Clement al IV-lea se 
referá — conform acutei analize fácute de cátre 
Gnudi — la niste luerári care puteau dura doar 
pînà in 1281. Vestile si documentele papale pri- 
vind santierul de la Assisi merg deci de la 1253 
la 1281 si doar intre 1281 gi 1288 se poate vorbi 
despre o tàcere absolutà. Cercetàtorul nu exclude 
însà faptul cà ar fi putut exista un document, 
neajuns la noi, care sà continà o prelungire a 
permisiunii de folosire a pomenilor si dupà 1288. 
Dar cum cu putin înainte avertizase cà bula pa- 
palà a lui Inocentiu al IV-lea din 10 iulie 1253 
nu se referea atit la fresce cit la decorarea cu 
altare, ciborii ete., contrazicerea apare din nou 
ca evidentă. Trebuie să precizàm că acest fapt se 
datorește unei lecturi tendentioase a pasajului din 
bula papei Inocenţiu. Aici se poate citi că papa 
îngăduie folosirea aurului obţinut din pomeni „cum 
nondumsit decenti, prout convenit, operi consum- 
mata: nos cupientes ... nobili compleri structura, et 
insigni praeminentia operis decorari“ 201 Dupà pà- 
rerea lui Gnudi Insignis operis este o expresie 
foarte genericà si care pare a se referi în primul 
rind la mobilele ce trebuiau asezate în locurile 
cele mai importante pentru cult (praeminentia) 
fiind demne de propria lor functie. Cercetàtorul 
pare insà a uita cuvintul decorari care, desigur, 
nu se referea la ceva „demn de propria sa functie* 
ci la fresce şi vitralii. Acest fapt e deosebit de 
important, deoarece conform lecturii lui Gnudi nu 
se găsea in sus-citata bulă nici o referință la o 
atare decorație. După cum ştim, lucrările de deco- 
rare a ferestrelor încep chiar din 1253. Cu toată 
probabilitatea bula lui Inocenţiu al IV-lea se referă 
la decorația figurativă şi nu doar la cea liturgică. 
Se poate invoca aici si interdicţia franciscană faţă 
de orice fel de decorație, dar trebuie amintit ime- 
diat că este vorba doar despre o interdicţie teore- 
ticà, niciodată luată prea mult în consideraţie, 
iar dovada cea mai plauzibilă este aspectul actual 
al interiorului Basilicii Sfintului Francisc.?? Gnudi 
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(care fără îndoială, din motive tehnice, trebuie 
să fi fost anterioară decoraţiei întregului transept) 
şi celelalte fresce ale lui Cimabue ar fi executate 
între 1277—1280, în timpul pontificatului lui Nic- 
cold al II-lea Orsini și în perioada in care era 
general al ordinului Girolamo da Ascoli (1274— 
1279), viitorul papà Niccolò al IV-lea. 

Problema cronologiei de la Assisi trebuie ex- 
tinsà si la decorația navei, unde Roberto Longhi 
atribuise unele scene tinărului Duccio. În general 
se consideră că lucrările de decorare a navei au 
inceput după terminarea celor din transept. Pic- 
turile se datoresc unor artisti din şcoala romană 
care încep să lucreze alături de Cimabue, în tran- 
sept; apoi va sosi la Assisi tînărul Giotto care 
va continua lucrările de decorare a navei. În 
legătură cu acest fapt Brandi ?? nota că registrul 
de mijloc, conținînd scene din Noul și din Vechiul 
Testament, urmase probabil în timp decoraţiei 
bolților, deoarece, odată pictat acest registru, nu 
s-ar mai fi putut sprijini de perete schelăria nece- 
sară pentru decorarea bolților. Decorația registru- 
lui inferior cu scenele din viaţa Sfintului Fran- 
cisc putea în schimb să fie anterioară registrului 
superior si bolților, datorită iesiturilor zidului care 
permiteau instalarea schelăriei. 

După mărturia lui Vasari, %4 Giotto a fost 
chemat la Assisi în timpul lui Giovanni di Muro 
(1296—1304). Brandi %5 acceptă această ştire a 
lui Vasari după care Giotto lucrează aici începînd 
din 1296 şi sfîrsind probabil în 1300, cind artistul 
e chemat la Roma pentru a picta în biserica 
San Giovanni in Laterano fresca jubileului. Bolta 
„Doctorilor bisericii“ din navă trebuie să fi fost 
decorată in același timp cu lucrările lui Giotto, 
fiind în orice caz posterioară lui 1295, an în care 
se fac primii pași înspre instaurarea cultului Doc- 
torilur. Acest cult devine oficial de abia in 1297, 
an ce reprezintă probabil data post quem a bolţii 
de la Assisi. 

Registrul median putea fi decorat abia după 
terminarea bolţii doctorilor, adică cel devreme după 
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Pictorul boltii putea eventual cunoaste doar 
frescele pe care Giotto le executa probabil în ace- 
lagi timp în partea inferioará a peretelui. 

Gnudi 2095 acceptă datarea propusă de către 
Brandi pentru bolta Doctorilor şi pentru epopeea 
franciscană, dar crede că registrul dintre acestea, 
adică registrul continind scenele evanghelice şi 
cele din Vechiul Testament, puteau fi deja pic- 
tate la acea dată. După părerea lui Gnudi, se 
puteau decora bolțile navei fără a pune în pericol 
eventualele fresce de pe perete, prin fixarea sche- 
lelor nu direct pe zid ci pe marile arcuri interme- 
diare. Dar cercetările recente au arătat că, sub 
actualul strat de frescă, se găsesc urmele scurgerii 
de culori de pe boltă, fapt care probează incontes- 
tabil posterioritatea registrului median faţă de 
frescele bolților. 

Astfel data cea mai plauzibilă a frescelor navei, 
unde Longhi văzuse debutul lui Duccio rămine în 
orice caz posterioară lui 1295. Ne aflăm cu cel 
puţin zece ani după adevăratul debut al artistu- 
lui, cunoscut nouă prin Madona de la Crevole şi 
Madona Rucellai (1285). 

În aceeaşi problemă a cronologiei assisiate intră 
şi discutarea contribuţiei pictorilor şcolii din Roma 
la decorarea navei. Brandi sugerase că Iacopo 
Torriti ar fi lucrat la Assisi după 1291, adică după 
ce realizase mozaicul de la Santa Maria Maggiore 
din Roma.? Gnudi vede însă mina pictorului si 
cea a altor artiști romani încă înainte de 1285, 
cînd lucrările ar fi fost întrerupte pînă in 1288. 
Și, într-adevăr, o întrerupere apare evidentă în 
cea de-a doua travee la dreapta si în cea de-a 
treia travee la stinga. După acest moment de stag- 
nare intră în scenă, după părerea lui Gnudi, Maes- 
trul lui Isaac, alias Giotto. 

Cu toate acestea, ipoteza lui Gnudi exclude 
formarea lui Duccio la Assisi. Ne-am afla, după 
părerea cercetătorului, după 1285. Din această 
cauză Gnudi e de părere cà, scena Aástignirii din 
cea de-a doua travee, registrul median, scenă atri- 
buită de Longhi lui Duccio şi care prezintă în- 
tr-adevăr puternice caractere sieneze, ar aparţine 
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artistului dar nu într-o perioadă de ucenicie ci 
într-o epocă posterioară Madonei Rucellai, adică 
anilor 1285—1288. Reflexele unei experienţe assi- 
siate ar fi evidente, după părerea lui Gnudi, si 
in vitraliul Domului din Siena (1287—1288). 


Scena Adstignirit pune fără îndoială probleme 
de atributie foarte serioase. Incá din 1941 Luigi 
Coletti 28 atribuise această scenă unui artist ano- 
nim sienez, dar nu lui Duccio. Dupà ipoteza uce- 
niciei assisiate a lui Duccio lansată de Roberto 
Longhi, Coletti se aratà sceptic în ceea ce priveste 
plauzibilitatea e1,99 dar lasă sà se înţeleagă cá, 
de mult timp, în corespondenta sa particularà cu 
Enzo Carli si intr-un curs tinut la Universitatea 
din Triest in 1947 ar fi fácut aluzie la o posibilà 
contributie a lui Duccio la decorarea basilicii San 
Francesco, dupà 1285, si prin urmare excluzind 
ucenicia pe lingá Cimabue. 

Discutia asupra problemei decoratiei de la Assi- 
si e reluată cîțiva ani mai tirziu de către Ferdi- 
nando Bologna?! care admite cá o datare a 
frescelor de la Assisi sub pontificatul lui Niccolò 
al IV-lea ar compromite definitiv ipoteza lui Lon- 
ghi. Acceptà datarea propusà de Gnudi pentru 
Irescele din transept dar o respinge pe cea propusă 
de acelaşi cercetător pentru frescele din navă. 
Acest lucru, se intelege, pentru a nu periclita 
ipoteza contributiei tinárului Duccio la realizarea 
scenelor din Vechiul si din Noul Testament, atri- 
buite de Longhi. În ceea ce priveste decoratia 
transeptului Bologna aduce in discuţie noi ele- 
mente: atrage atentia asupra a trei artisti care 
au ca plecare momentul assisiat al lui Cimabue. 
Acestia sint: Vigoroso da Siena, Manfredino da 
Pistoia si Corso di Buono. Dar atragerea in dis- 
cutie a acestor trei nume nu clarificà cu nimie pro- 
blema. Vigoroso da Siena, din operele pe care le 
cunoagtem, are putine elemente assisiato-cima- 
buesti. El pleacá de la pictura lui Coppo di Marco- 
valdo sau, în cel mai bun caz, de la pictura lui Ci- 
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Arezzo). Acest fapt e recunoscut, si de Longhi.2i1 
Mai mult: data polipticului lui Vigoroso de la 


Perugia nu e prea sigură. Opera nu e datată 
„puţin după 1280“) cum spune Bologna, ci are 
o datare foarte discutată care variază între 1269— 
1283.212 Polipticul lui Vigoroso putea astfel fi 
realizat înaintea frescelor lui Cimabue, si deci e 
superiluă luarea în consideraţie a acestei opere, 
incertă ca datare, în speranţa iluminării unei alte 
probleme cronologice, și mai complicate. 


În ceea ce privește frescele lui Manfredino da 
Pistoia ce se găsesc astăzi la Accademia ligustica 
din Genova ele sint datate 1292.213 Această dată 
e în concordanţă cu posibilitatea executării fres- 
celor de la Assisi în timpul pontificatului lui Nic- 
cold al IV-lea (1288—1292) si deci nu sprijină 
ipoteza lui Bologna conform căreia lucrările lui 
Cimabue s-ar fi desfăşurat in deceniul al optulea 
(1277—1280). 

Poate singurul element care sprijină ipoteza 
lui Bologna e constituit de ciclul picturilor lui 
Corso di Buono de la Montelupo, care asemenea 
frescelor lui Manfredino da Pistoia reflectă stilul 
lui Cimabue din perioada assisiată. Acest ciclu 
este datat 1284.214 Trebuie să notăm că această 
dată este în concordanță cu stadiul actual al 
cercetărilor asupra cronologiei operei lui Cimabue 
şi nu implică, asa cum susține Bologna, începerea 
lucrărilor din transeptul de la Assisi în 1277 ci 
doar faptul că, spre 1283—1284 lucrările erau 
atit de înaintate incit puteau constitui o sursă 
de inspirație pentru Corso di Buono. Dar nu 
putem să nu atragem atenția asupra perico- 
lului de a alătura destinele acestor epigoni ai lui 
Cimabue cu cel al lui Duccio, si el — conform pă- 
rerii lui Bologna — ucenic al lui Cimabue in aceeasi 
perioadá. 

Dupá ce incearcá sá fixeze in acest fel limitele 
cronologice ale decoratiei transeptului, Bologna isi 
fixeazà atentia asupra lucràrilor din nava bisericii 
superioare a basilicii San Francesco din Assisi. 
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parte din problemele cronologice ale navei daa 
pune in acelasi timp in luminà cà o atare datare 
(1285—1288) ar implica două călătorii ale lur 
Duccio la Assisi: prima inainte de 1280, pentru 
decorarea transeptului, iar a doua — dupà sede- 
rea la Florenta in timpul cáreia picteazá Madona 
Rucellat — pentru a participa la decorarea navei 
dupá 1285. Bologna se vede deci constrins sà 
respingá ipoteza lui Gnudi. Ín sprijinul unei noi 
datàri el se adreseazá participárii membrilor scolii 
romane la decoratia assisiatá. Personalitatea care 
- după părerea lui Bologna — şi-ar fi adus cea 
mai substanţială contribuţie la decorarea navei 
nu este Torriti, ci Rusuti, pomenit si de Caval- 
caselle in legătură cu această problemà.?!5 Bologna 
it atribuie lui Rusuti primele trei scene ale Genezei, 
datindu-le înainte de 1288 — an ce apare înscris 
in mozaicul de la Santa Maria Maggiore al lui 
Rusuti si, care dupà párerea lui Bologna, pare 
influentat nu de arta lui Jacopo Torriti care lu- 
crează la Roma in 1291 si 1295, asa cum s-a sus- 
ținut, ci de ambianța assisiată. 

În realitate Rusuti este un torritian convins 
gi mozaicul de la Santa Maria Maggiore demon- 
streazà cunoaşterea obligatorie a operelor romane 
ale lui Torriti. Din această cauză mozaicul trebuie 
datat înspre 1300, sau în orice caz după 1295.216 
Bologna sustine cà, în momentul activităţii de la 
Assisi Rusuti se găsește într-o perioadă de tinereţe 
nefiind încă influenţat de arta lui Pietro Cavallini. 
Nu se înţelege însă din ce motive toate aceste 
etichetări („torritian“, „netorritian“, „cavallinian“, 
„necavallinian“) ar trebui să ne convingă asupra 
unei datări anterioare lui 1285 a frescelor din nava 
bisericii superioare a Basilicii din Assisi. Cavallini 
pictase deja între 1270 si 1279 frescele din San 
Paolo fuori le mura, si urmînd deci clasificàrile 
lui Bologna, Rusuti ar fi putut fi deja ,cavalli- 
nian“ în jurul lui 1280. E deci evident cá, aseme- 
nea distincții nu pot veni în ajutorul datării fres- 
celor de la Assisi. 

Bologna continuà analiza sa cu observatia cá 
zona atribuitá in mod obignuit lui Torriti la Assisi 


(bolta Mintuitorului) nu e cimabuescá, in timp ce 
în operele lăsate la Roma influența pictorului 
florentin asupra lui Torriti e mult mai evidentă 
„în ciuda tăcerii aproape desăvirșite a criticilor“. 
Trage de aici concluzia că, operele din Roma sînt 
rodul unei meditații a lui Torriti asupra propriei 
sale experiențe de la Assisi: devine deci de abia 
acum „cimabuesc“ în timp ce la Assisi, cînd avea 
tot timpul în faţa ochilor frescele lui Cimabue, 
nici nu le lua în consideraţie. E aproape inutil 
să mai atragem atenţia asupra fragilitàtii unor 
astiel de reconstituiri. Dar, după părerea lui Bolo- 
gna, ne-am găsi aici în fata unui element favorabil 
noii ipoteze: lucrările navei încep probabil inaintea 
celor din transept, sau în cel mai rău caz puţin 
după acestea continuind paralel cu lucrările lui 
Cimabue si ale școlii sale. Bologna cheamă în aju- 
tor o observaţie similară a lui A. Venturi.?!? Dar 
in realitate observatia lui Venturi in loc sá sprijine 
ipoteza lui Bologna o infirmá. Venturi era de párere 
cá lucrárile lui Torriti din nava bisericii superioare 
ar fi fost legatá de bula lui Niccolò al IV-lea de la 
15 mai 1288, si nu anticipeazà deci cu nimic teza 
lui Bologna. 

Apare insá in acest punct o intrebare: accep- 
tind ipoteza lui Bologna, Duccio (din cauza căreia 
a pornit toată această încurcatà dispută crono- 
logică), Duccio mai poate fi considerat „o creaţie 
a lui Cimabue“ (așa cum se exprimă Longhi) sau 
devine „o creaţie“ a lui Rusuti, Torriti si a şcolii 
romane în general? 

Bologna pare că ar dori să răspundă la această 
intrebare care pune în dubiu însăși teza ce trebuia 
sprijinită: ucenicia lui Duccio pe lingă Cimabue. 
Ni se propune următoarea reconstituire istorică a 
faptelor de la Assisi: decorația începe din navă; 
la un moment dat, frescele şcolii romane încep să 
apară învechite faţă de cele pe care le picta in 
aceeași perioadă, in transept, Cimabue. „Se ceru 
atunci cu insistență — scrie Bologna — ca opera 
(adică decorația navei, n.n.) să fie preluată de către 
Cimabue însuși, si continuă astfel sub direcţia sa 


cînd de abia se trecuse de la prima spre cea de a 440 





doua travee, atit pe peretele cu Vechiul Testament 
cit şi pe cel cu Noul Testament“. Astfel Duccio, 
din transept ajunge să lucreze tot alături de Ci- 
mabue, în cealaltă extremitate a bisericii, unde 
pictează Răstignirea care, după părerea lui Bologna, 
contine o ,intonatie pre-giottescă“. În mod ine- 
vitabil se atrage in discutie un fapt paradoxal: 
componenta duccescá a culturii lui Giotto în însăşi 
perioada de formare a marelui artist.218 


Rezumînd, se poate spune că, ipotezele crono- 
logice ale lui Bologna se bazează — în ceea ce 
priveşte transeptul — pe datarea discutabilă a 
lui Gnudi, iar în ceea ce privește nava pe supozitii 
ce nu au la bază nici cel mai umil document 
istorie. Dealtfel, pentru a rămîne credincios 
acestei cronologii, Bologna va recurge mai tirziu 
la alte expediente, cum ar fi de pildă o călătorie 

-fulger a lui Cimabue la Florenţa pentru a 
picta Madona de la Santa Trinită şi imediata 
sa întoarcere la Assisi. Toate acestea deoarece 

- susține Bologna — odată întors în Toscana 
Duccio trebuia să găsească aici opera lui Cimabue 
pentru a se inspira din ea în Madona Rucellai. 

În 1962 Bologna 2! reia studiul problemei 
ussisiate şi se îndreaptă din nou către ambianța 
romană, cu speranța de a găsi elemente utile 
unei datări mai sigure. Vorbind despre Rusuti 
observă de data aceasta că la Assisi artistul nu 
cra încă influențat de „Cavallini matur“ ca la 
Roma, la Santa Maria Maggiore. Observatia nu 
rezolvă însă nimic, deoarece — dacă prin „Ca- 
vallini matur“ se înţelege activitatea sa, la Santa 
Cecilia si la Santa Maia in Trastevere — Rusuti 
putea lucra la Assisi si în 1292 fàrà a avea nici 
cea mai mică idee despre decoratia Sfintei Cecilia 
care, la acea datá, nu incepuse incá, si chiar dacá 
in mozaicul roman Rusuti e,cavallinian*, faptul 
ne apare ca foarte firesc: ne aflám dupà 1300. 

Bologna identifică un moment arhaic al lui 
lorriti în bolta celei de a doua travee, lucru 
ce-l face să presupună prezenţa artistului la Assisi 
inainte de opera sa din Roma din 1291. Dar 








nici acest fapt nu confirmà data sprijinità de 
Bologna: Torriti putea fi arhaizant si în 1290 
si nu în mod obligatoriu spre 1280. 

Acestea sint elementele pe care se sprijinà 
Bologna în vederea unei datări greșite care sà 
permită aşezarea cronologică a debutului lui 
Duccio la Assisi. 

Mai trebuie notată ambiguitatea atribuţiilor 
de fresce assisiate făcute lui Rusuti, sau identi- 
ficarea „momentuiui preroman* al activităţii lui 
Torriti, care, în realitate, se prezintă la Assisi 
în clară evoluţie faţă de mozaicul de la Santa 
Maria Maggiore. Cercetătorul reţine că „ar ajunge 
aceste observaţii pentru a nu accepta fără o 
revizie problema cronologică“. lar în continuare 
aduce alte „motivări amănunțite“. Observá cá 
medalioanele torritiene din navă se inspiră din 
atmosfera cimabuescă a transeptului. Dar amin- 
tim cà în 1960 Bologna observase exact contra- 
riul, adicà absoluta inexistenià a influentei lui 
Cimabue in primele travee ale navei, ceea ce ii 
permitea sà presupunà cà, decoratia lor a fost 
inceputá înainte de sosirea lui Cimabue ia 
Assisi. Doar cà de data aceasta el întrezàreste 
în sus-citatele medalioane nu un cimabuism de 
tip assisiat ci o referire a lui Torriti la momentul 
activităţii lui Cimabue, reprezentat de Madona 
de la Luvru si de Crucifixul de la Santa Croce 
(1274, după Bologna). Presupune din această 
cauză o importantă înriurire a lui Cimabue asu- 
pra şcolii romane, cu ocazia călătoriei la Roma 
în 1272. Dar nici acum Bologna nu se întreabă 
cum de influenţa lui Cimabue e invizibilă în ope- 
rele de la sfirşit de Duecento la Roma, în timp 
ce iese la suprafatà la Assisi — din intimplare — 
tocmai cînd maestrul lucra sub acelaşi acoperiș 
cu membrii şcolii romane. Ipoteza unei ambiante 
romane impregnată de cimabuism nu poate îi 
dovedită deoarece toate operele din perioada 
1272—1280 din Roma au dispărut. Rămine un 
singur exemplu: mozaicul cu Hristos binecuvin- 
tind din Sancta Sanctorum, executat sub Niccolò 
al III-lea (1277 —1280), mozaic considerat de către 











Bologna ca un precedent important al activitàtii 
de la Assisi a lui Torriti si Rusuti. Dar din nou 
cercetàtorul dá drept sigurá o datà ce este in 
realitate extrem de discutatà, si care dimpotrivà 
pare a exclude cu totul realizarea operei în timpul 
lui Niccolò al III-lea. 

Longhi 2% atribuia frescele din Sancta Sané- 
torum activităţii romane a lui Cimabue, fapt ce 
nu se poate dovedi, datà fiind repictarea cinque- 
centescà a frescelor. Se ştie însă că această 
capelà a fost ref&cutà în timpul lui Niccolò al 
III-lea de către Cosmea di Pietro Mellini, dar 
cea mai mare parte dintre istoricii de artă exclud 
din această refacere zona presbiteriului cu bolta 
in mozaie. Mozaicul e datat in secolul al IX-lea 
de către Cavaleaselle,?1 iar de alti cercetători 
in timpul lui Honorius al III-lea sau al lui Niccolò 
al IV-lea. Pietro Toesca sovàie in a data mozaicul 
sub papa Honorius sau sub papa Niccolò.222 

Urmindu-si sirul observatiilor, Bologna con- 
lrazice ceea ce afirmase abia cu doi ani inainte, 
adică problema meditatiei lui Torriti asupra 
experienţei assisiate şi cimabuesti. Mozaicurile din 
Roma, care îi ofereau lui Bologna dovada influ- 
entei lui Cimabue la Assisi asupra lui Torriti, 
devin acum o oglindă a „formulei plastice a lui 
Cimabue inainte de Assisi.“ l 
. Bologna reafirmă in continuare teza sa pri- 
viloare la începerea decoraţiei de la Assisi simul- 
(an în transept si in navă, sprijinindu-se pe o 
parere similarà (în realitate inexistentà), a lui 
Venturi. Dar îsi schimbà din nou opinia asupra 
intreruperii lucrărilor in zona celei de-a doua 
travee. În articolul din 1960, pentru a se explica 
saltul lui Duccio din transept în navă, el presu- 
punea creşterea prestigiului lui Cimabue faţă de 
stadiul arhaizant al picturii şcolii romane. Romanii 
sint expediati la Roma, iar ajutoarele lui Cimabue 
(de ce nu oare Cimabue însuși ?) sînt chemate spre 
n lucra in navá. Printre acesti colaboratori ai 
lui Cimabue s-ar afla, dupà pàrerea lui Bologna, 
şi Duccio căruia îi datorăm scenele Izgonirii din 


ido Kai (fig. 138) si a Adstignirii (fig. 149) din cea 






de a treia travee. Atribuirea acestor fragmente 
lui Duccio nu rezistă unui atent examen stilistic 
şi nu se pot încadra in opera maestrului decît 
iortind datele cronologice de care dispunem în 
mod sigur. 


În 1963, ajungem la o nouă etapă a disputei in 
jurul problemei assisiate. Decio Gioseffi 2% în 
cartea sa dedicată lui Giotto arhitect notează că, 
in ceea ce priveşte cronologia decoraţiei bisericii 
superioare de la Assisi, nici una dintre ipotezele 
acelor ce s-au ocupat de această problemă nu pare 
perfect demonstrabilà. El aduce pentru prima 
oarà în discutie, dupà datele analizate de Brandi 
în 1954, un element important, capabil de a 
ilumina discuţia. Gioseffi observă cà în 1279 
papa Niccolò al III-lea devine el însusi senator, 


funcţie ce o păstrează piná la moarte (22 august 
1280), dar in acelaşi timp se ştie că, noul senator 
Orsini a fost intotdeauna reprezentat in senat 
de către senatorii delegati Colonna gi Savelli. 
Gioseffi trage concluzia cá, dupá toate proba- 
bilitàtile lucrările lui Cimabue au început în 
timpul „anotimpului bun“ al anului 1279, la 
ordinul papei-senator Niccolò al III-lea Orsini. 

Fără îndoială, observaţiile lui Gioseffi aduc 
o nouă contribuţie la datarea frescelor transep- 
tului. Se poate astfel explica prezenţa blazonului 
familiei Orsini pe clădirea Capitoliului în sensul 
referirii la un papă-senator. Rámin însă obscure 
alte fapte: de exemplu lipsa stemelor papei- 
comanditar în transept alături de cea a altor 
protectori ai ordinului franciscan (Inocenţiu al 
IV-lea şi Grigore al IX-lea), absența completă 
a bulelor papale si în consecinţă a învoirii de a 
decora basilica din Assisi între 1281 şi 1288. 
Se ridică din nou problema datării frescelor din 
navă. Din această cauză uimeste afirmaţia lui 
Gioseffi după care „faza torritianà la Assisi 
(......) durează pînă in 1288". Conform părerii 
cercetătorului ar urma o pauză pînă spre 1290 
cînd soseşte la Assisi Maestrul lui Isaac. Această 
ipoteză se bazează pe precedenta frescelor atri- 








buite lui Torriti asupra operelor din Roma: 
mozaicul din San Giovanni in Laterano şi cel 
din Santa Maria Maggiore, precedentà pe care 
cercetàtorul nu incearcá sà o supunà unei atente 
analize stilistice. Faptul cá, după părerea lui 
Gioseffi, lucrările se intrerup în 1288 pentru doi 
ani, adică exact în anul cînd — după şapte ani 
de liniște — avem o importantă bulă papală care 
permitea continuarea lucrărilor la Assisi consti- 
tuie din nou un punct foarte discutabil. Nu se 
intelege — din demonstraţia lui Gioseffi — nici 
de ce odată ales un papă franciscan (1288) Torriti 
trebuia să se întoarcă la Roma. Pentru a aştepta 
patru ani înainte de a lucra la San Giovanni in 
Laterano? 

Gioseffi presupune în continuare că, în 1290 
soseste Maestrul lui Isaac — Giotto, care lucreazà 
la Assisi piná în 1295: cinci ani pentru douà 
scene (? !). Încearcà apoi sà stabileascà un ter- 
men ante quem al scenelor din viata Sfintului 
Francise de la Assisi printr-o datare neconvingà- 
toare a frescelor lui Cavallini din Santa Maria 
in Trastevere (1296). Presupune o altà càlàtorie 
a lui Giotto la Roma, dupà prima etapà a lucrà- 
rilor de la Assisi „astfel încît să-l poată influenţa 
pe Cavallini (...) si destul de devreme ca apoi 
să poată fi rechemat (la Assisi) în 1296 de către 
Giovanni di Muro“. 

Pentru a nu ne opri prea mult asupra uneia 
dintre problemele cele mai discutate ale istoriei 
artei italiene — raportul dintre Cavallini si Giotto 
— ne vom mulţumi sà evidentiem faptul cà, 
aeceptind teza lui Gioseffi, Giotto ar fi trebuit 
sà lucreze pentru prima oarà la Assisi la scenele 
atribuite de unii cercetàtori Maestrului lui Isaac 
la virsta de 14 ani. Dar Gioseffi respinge astfel 
singurele date cunoscute si acceptabile cu privire 
la naşterea lui Giotto (1276, după Il Libro al 
lui Antonio Billi) si sosirea la Assisi (1296, dupà 
Vietile lui Vasari) 224, 

Urmîndu-şi firul demonstrațiilor Gioseffi 
atacă toate concluziile la care se ajunsese înaintea 
sa, analizind pasajele din Constitutiones fran- 


ciscanes, Ferdinando Bologna, si dupá care lucrá- 
rile se intrerup in 1279 (deci tocmai în anul cînd, 
dupá Gioseffi, abia incep). Scenele vietii lui Isaac 


primesc astfel o datare anterioară lui 1285.225 
Rezumind, se poate spune cá, singurul ele- 


ment pe care putem să-l luăm în consideraţie 
din observaţiile lui Gioseffi este posibilitatea 
datării „bolţii Evanghelistilor* sub pontificatul 
lui Niccolò al II-lea, după luna septembrie a 
anului 1278, şi mai Ne cm chiar dupá iarna 
1278—1279. Datarea lucrărilor din navă bazată 
pe false conjuncturi trebuie respinsă. 


Disputa cronologică poate fi considerată în parte 
închisă în 1966 cind Augusta Monferini, studiind 
iconografia Apocalipsului lui Cimabue, ajunge la 
cea mai convingàtoare datare a întregului ciclu 
din transept, datare ce poate fi consideratà ca 
definitivă. 226 Cercetările indică drept termen 
post quem al decoraţiei bolților transeptului misiu- 
nea franciscană în orient din anul 1279. Cum în 
aceste bolți sint reprezentate simbolic Asia, 
Palestina şi „Ahaia“ se poate presupune că repre- 
zentările sint în concordanţă cu data sus-citatelor 
misiuni. Se adaugà apoi un element si mai impor- 
tant în vederea unei juste datàri dupà pontifi- 

satul lui Niccolò Orsini. Stema Orsini de pe clà- 
direa Capitoliului nu se referă la un papà, şi 
nici măcar la papa senator Niccolò al III-lea 
Orsini, deoarece întreg ciclul pictat de către 
Cimabue în transeptul bisericii superioare a Basi- 
licii San Francesco din Assisi trebuie citit în 
cheie eretică antipapalá.?? Scena Cdderii Babi- 
lonului contine, observă cercetătoarea, si repre- 
zentarea a doi sau trei urși care fac aluzie la familia 
Orsini (Orso = Urs) si implicit la papa Niccolò 
al III-lea, vestit ca simoniac şi ca frecvent prac- 
ticant al nepotismului. Chiar şi Dante îl va arunca 
în torturile infernului printre ereticii simoniaci 
şi-i va atribui cuvintele: 

„e veramente fui figliuol dell orsa 
cupido si per avanzar li orsatti 
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che su l’avere, e qui me misi in borsa“ * 

(La Divina Commedia, Inferno, XIX, 70—72) 

Analizind in continuare iconografia ciclului assi- 
siat Augusta Monferini face legătura cu gindirea 
lui Pietro Olivi, căpetenia fracțiunii ,spirituali- 
lor“ si conclude cá scena Căderii Babilonului repre- 
zintá simbolic căderea bisericii venale, adică a 
bisericii în fruntea căreia se afla Niccolò al III-lea 
Orsini. 

Un atare atac direct la adresa papei nu putea 
li întreprins decit după moartea sa (august 1280). 
Acum familia Annibaldi ajung să preia puterea 
susținută pină atunci de către familia Orsini (iatà 
deci motivul reprezentării turnului Annibaizilor 
pe celebra velă cu „Ytalia“), iar senatorii in funetie 
sint înlocuiţi cu membrii familiei Annibaldi şi cu 
Gentile Orsini, aliatul lor. Noul papá — Martin 
al IV-lea — rămîne pentru cîțiva ani ia reşedinţa 
de la Viterbo. Probabil in acest interval, in care 
papa lipsea din Roma şi domina tendinţa anti-Or- 
siniană a Annibalzilor, iar la Assisi se găsea căpe- 
tenia fracțiunii „spiritualiste“ a franciscanilor, 
Pietro d'Ovile, a inceput executarea frescelor tran- 
septului. Ac ceasta înseamnă: august 1280—1283. 
Se poate spune chiar mai mult: graba cu care 
au fost executate frescele începute a fresco gi ter- 
minate în tempera se datorează probabil faptului 
cá, ele au fost sávirgite între data morții lui Niccolò 
al III-lea si alegerea lui Martin al IV-lea (deci 
intre 22 august 1280 si 22 februarie 1281), adicà 
exact in perioada de ascensiune a puterii Annibal- 
zilor, a biamàrii Orsinilor si timpul celebrului con- 
clav de la Viterbo.??8 


la astfel sfirsit polemica în jurul datàrii frescelor 
lui Cimabue de la Assisi si se ajunge la o nouà 
datá, sigurà de astádatá in nebuloasa cronologie 
a operei lui Cimabue. 





* „să ştii c-am fost, străine, / cîndva alesul mantiei 
papale, | din neam de urs si-ursacii-atît de bine / stiui 
să-i rostuiesc, încît în pungă,/ sus bani am strîns 
şi-aici mă string pe mine“ 

(trad. Eta Boeriu) 








În ceea ce priveste subiectul cercetàrii noastre 
trebuie aici subliniat faptul cà, frescele lui Cima- 
bue si ale elevilor săi nu au fost pictate în „perioada 
obscură“ a lui Duccio (1277—1280), %0 ci în pri- 
mii ani ai celui de al nouálea deceniu, în perioada 
cind artistul pieta Madona de la Crevole prin care 
igi cîstiga deosebita faimà care fácea intr-aga fel 
încît să fie chemat la Florenţa în vederea unei 
însemnate comenzi: Madona Rucellai. 

Data propusă de Augusta Monferini pentru 
ciclul de fresce din transeptul bisericii superioare 
a Basilicii San Francesco din Assisi e imediat 
acceptată de Eugenio Battisiti în ediţia americană 
a monografiei sale despre Cimabue.9! Nu toată 
critica pare însă a ţine cont de importanţa icono- 
gralică şi istorică a demonstraţiei cercetătoarei. 
Astfel C.L. Ragghianti ?? mai vorbeşte încă, în- 
tr-o lucrare recentă, de o dată mult anterioară 
şi fără nici o bază documentară: 1273—1277. 

Carlo Volpe *? în schimb ia în consideraţie 
teza Augustei Monferini scriind că motivele invo- 
cate în articolul mai sus rezumat ,,... par a aduce 
o serioasă lovitură schelàriei de reconstructii cri- 
tice (...) prin care se retinea cà activitatea lui 
Cimabue în transept se putea referi la anii ponti- 
ficatului lui Niccolò al II-lea“ şi urmează: „E 
clar faptul că, dacă Cimabue intervine pentru 
prima oară în 1281 ritmul se accelerează în ase- 
menea fel încit devine extrem de dificilă expli- 
carea anumitor consecințe cum ar fi mai ales 
problema prezenţei lui Duccio la Assisi şi a for- 
mării sale, dacă în 1285, anul Madonei Rucellai, 
acest artist e de acum mult prea departe de acel 
raport mental cu Cimabue, care se pune în ambian- 
ta transeptului“. Pentru a rezolva această contra- 
dictie Carlo Volpe se vede constrins să respingă 
teza Augustei Monferini cu motivarea cá, cerce- 
tátoarea nu se opreste indeajuns asupra aspectelor 
stilistice. 

Asupra acestui punct ne simtim datori cu niste 
observaţii. Într-un studiu iconologic cum este arti- 
colul Augustei Monferini orice zàbovire asupra 
aspectelor stilistice transcende interesul cerce- 
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Lării. În al doilea rind trebuie specificat că în cazul 
special al frescelor transeptului de la Assisi numai 
o analiză iconografică sau iconologică ar fi putut 
aduce elemente noi în ceea ce priveşte datarea. Sta- 
diul de semi-ruină face imposibilă orice analiză 
stilistică serioasă, si ne place să credem că, numai 
aceastà stare precară a frescelor a putut duce la 
confuzii grave şi inexplicabile cum este aceea a 
prezenţei lui Duccio la Assisi. În al treilea rind: 
chiar atunci cînd similitudinile stilistice sint mai 
mult decît evidente dar lipsește o bază cronologică 
solidă, aceste similitudini trebuie puse sub semnul 
intrebării. Dar nu este cazul nostru, căci fragmen- 
Lele propuse spre a primi ipotetica paternitate a 
lui Duccio sint mai mult decit ambigue, disparate 
i (lucru deosebit de important) aparţin activi- 
álii unor artişti diferiți. 

“Carlo Volpe continuă însă în tentativa sa de a 
redata ciclul assisiat eonform cu intenţiile sale. 
Propune în acest sens următoarele: ciclul apoca- 
liptie trebuie datat asa cum a demonstrat Augusta 
Monterini, după moartea lui Niccolò al III-lea, 
iar velele după misiunea franciscană în Asia. Lu- 
crările incep însă, după părerea lui Volpe, cu mult 
inainte prin decorarea pereţilor: iau astfel naştere 
decorația loggiilor şi scena Răstignirii (fig. 116) 
care nu se integrează in tematica antipapală. 
Volpe pare insá a nu fi citit cu atentie articolul 
\ugustei Monferini unde se demonstra fără drept 
de apel că toată decoratia lui Cimabue corespunde 
aceloraşi deziderate iconografice şi ideologice și 
că, singularitatea motivului „dublei crucificári" e 
legată de gindirea lui Pietro Olivi.?* Trebuie sub- 
liniat încă o dată cá întreaga decorație a transep- 
Lului e unitară din punct de vedere iconografic și 
se integrează în speculaţiile apocaliptice și anti- 
papale care frámintau la acea epocă ambianța 
„spirituală“ a franciscanilor de la Assisi. Singura 
dată acceptabilă din aceste motive poate Îi una 
posterioară lui 1280, anul morţii papei Niccolò al 
III-lea. Consecința acestui fapt este că toate atribu- 
(ille propuse de către Carlo Volpe pentru perioada 
de tinereţe alui Duccio sint total nefundamentate. 
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, 










Si Ferdinando Bologna in 1969 235 reafirmă cola- 
borarea lui Duccio la frescele de la Assisi, incercind 
sà-si sprijine vechea tezà a datàrii în jurul lui 
1278 a începutului lucrărilor atit in navă cit gi 
in transept. Lucràrile de decorare a transeptului 
ar începe astfel in primávara lui 1278, inscriptia 
S.P. Q. R. se referă la papa Niccolò al III-lea etc. 
Urmeazá, in acest context, analizele stilistice care 
nu tin in nici un fel seama de observatiile Augustei 
Monferini, ignorindu-le aproape cu desăvirşire. De 
data aceasta Bologna afirmă cu siguranţă: „apa- 
ritia lui Giotto în anii tinereţii la nivelul scenelor 
din viaţa lui Isaac si a Plingerii lui Crist, trebuie 
sà se fi săvirşit înainte de 1282“. Aceasta înseamnă 
că, acceptind data de naștere a lui Giotto susti- 
nutà de Bologna (si care nu este aceea transmisà 
de „Cartea“ lui Antonio Billi), artistul, in clipa 
cînd picta frescele de la Assisi ar fi avut 16 ani 
(pentru cei ce acceptà data oferità de Billi, 6 ani), 
desigur o virstá mult prea fragedá pentru o astfel 
de operă.%6 

Ferdinando Bologna igi rezervá analiza amá- 
nunfitá si combaterea tezei Augustei Monferini 
într-o viitoare monografie închinată lui Cimabue 
(neapárutá piná la aceastá orà), dar face o singurá 
remarcá, bazindu-se pe o observatie a lui Eugenio 
Battisti: fractiunea „spiritualilor“ ar fi fost ani- 
matà de tendinte iconoclaste si deci patronajul 
acestei fractiuni la decorarea transeptului ar tre- 
bui prività foarte sceptic. Aminteste de asemenea 
cà, scrierile lui Olivi au fost condamnate în 1283 
gi se îndoieste cá inainte de această dată ar fi 
putut fi folosite ca program doctrinal al decoraţiei. 
În ceea ce priveste mult discutatele blazoane ale 
familiei Orsini, Ferdinando Bologna aduce o nouá 
ipoteză: ele ar fi fost adăugate după terminarea 
lucrărilor de decorație. Acest fapt implică însă 
ridicarea unei noi schelàrii, lucru extrem de com- 
plicat și deci puţin probabil. În ceea ce privește 
tendinţele iconoclastice ale „spiritualilor“ trebuie 


din nou amintit aniconismul general al gindirii 120 
















1. Maestru anonim din 
Pisa, Crucifix cu repre- 
zentarea Patimilor, că- 
tre 1230—1240 












































Maestru anonim din Pisa, Crucifix cu reprezentarea Patim ilor, 
vlaliu, Femei plingind 


Maestru anonim din Pisa, Crucifiz cu reprezentarea Patimilor, 
lelaliu, Cele trei Marii la mormiînt 






5. Giunta Pisano, Crucifiz, cáte 1240 


4. Giunta Pisano, Crucifix, către 1230 





FA 
6 Giunta Pisano, 
Crucifix, către 1250 








Maestrul de la San Martino, Maestà, către 1290 
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85 





9 
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tucellai, 





I 





Tadona 
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Duccio di Buoninsegna, 





4. 












9. Cimabue, 
Madona de la Santa 
Trinita, cátre 1295 e 





10. Miniaturist ano- 
nim, Fecioara cu 
Pruncul între sfinți, 
pagină din Biblia 
lui William of De- 
eon, Cátre 1250 


+ 


si 
LE 
4 
f 
* 
i 





Cimabue si ele- 
ii săi, Maestà, că- 
1300 











12. Maestrul de la San Martino, Maestà, detaliu 





13. Giunta Pisano, Crucifizul de la Santa Maria degli Angeli, 
detaliu 


;. Maestru anonim, Martiriul Sfintului Dimitrie, 1291—1292 


I6. Maestrul de la San Martino, Maestà, detaliu, Joachim între 


lori 



































14. Cimabue, Cru- 
eifixul de la Santa 
Croce, cátre 1285— 
1290, detaliu 











17. Maestrul de la San Martino, Maestà, detaliu, Întoarcerea lui 
Ioachim 








18. Maestru anonim 
din Pisa,  /coana 
Sfintei Ecaterina 
din Alezandria, 
către 1250, detaliu 
Înmormintarea Sfin- 
tei Ecaterina 


I). Maestrul de la 

in Martino, Maes- 
l detaliu, Zntil- 
nirea dintre Ana gi 
loachim 


0. Maestrul de la San Martino 
delaliu, către 1290 















(?), Exultet nr. 15, 





|, Maestru anonim 
icilian, Fecioara 
Pruncul, între 
1295—1300  (odini- 
wä in colecția 


Maestru anonim 
n ano-sicilian, Fe- 
ivara cu Pruncul, 
intre 1295—1300 














15. Maestru anonim, Zristos si discipolii săi la Emaus, între 


1180—1194 





'^. Miniaturist ano- 
nin, Bunavestire, 
paginà dintr-o 

livanghelie minia- 


y : : 
VESO i | 
m il a : T dI i, sfîrşitul secolu- 
vee ^. : buc | lui al XIII-lea 





> 














Maestru ano- 
1, La Madonna 
Mantellini, între 
0.—1240 














26. Maestrul de la 
San Martino, Sfinta 
Ana cu Fecioara 
copil, către 1280 i 










27. Maestru anonim 
sicilian, Fecioara cu 
Pruncul, către 1260 








28. Maestru anonim 
sicilian, Fecioara 
cu Pruncul, Între 
1295—1300  (odi- 
nioará în colecția 
Duveen) 















29. Duccio di Buo- 
ninsegna, Madona 
Rucellai, detaliu 





30. Duccio di Buo- 
ninsegna, Madona 
Rucellai, detaliu 


a 





-———— 





31. Duccio di Buo- 
ninsegna, Madona 
Rucellai, detaliu 











32. Maestru de la San Martino, Maestà, detaliu, Joachim izgonit 
din templu 





33,34. Cimabue, Ma- 
dona de la Santa 
Trinita, detalii 




















36. Maestru anonim 
sicilian, Fecioara 
cu Pruncul, detaliu 


35. Duccio di Buo- 
ninsegna, Madona 
Rucellai, detaliu 
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:7. Duccio di Buoninsegna, Madona de la Crevole, către 
detaliu 








emm 











38. 





lului al 


39,40;Duccio di Buo- 
ninsegna, Madona 
Rucellai, detaliu 








Maestru 
nim, Un arhanghel, 
către mijlocul seco- 






XII-lea 





ano- 









ninsegna, 





43, Duccio di Buo- 
Madona 





41,42. Maestru ano 
nimsicilian, Fecioara 
cu Pruncul, detalii 





de la Crevole, de- 


taliu 
















| ^6. Salerno di 
(‘oppo si Coppo di 
Marcovaldo, Cruci- 

cu reprezentarea 
itimilor, detaliu, 
borirea de pe cruce 





ol 





N 
eso 


47. Maestru anonim 
grec,  Coborirea de 
pe cruce, a doua 
jumătale a seco- 
lului al XIII-lea 


44. Coppo di Marco- 
raldo, Crucifix cu 
reprezentarea Pati- 
milor, către 1260 








45. Salerno di Coppo si 
Coppo di Marcovaldo, 
Crucifix cu reprezen- 
tarea Patimilor, 1274 






48. Guido da Siena, 
Maestà, 1221 | 































50. Maestru anonim 
din scoala lui Guido 
da Siena, Judecata 
de apoi, cátre 1270, 
detaliu 








49. Duccio di Buo- 
ninsegna, Fecioara 
cu Pruncul, cátre 
1300 


m 
QU beers t 


1. Maestru anonim 
lin școala lui Guido 
da Siena, Tripti- 
cul nr. 8, cátre 1270, 
detaliu, Intrarea în 
lerusalim 
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53. Maestrul Sfintului Petru, Altarul Sfintului 
Sfintul Petru eliberat din inchisoare 






































Petru, 





















































detaliu, 









54. Miniaturist bizantin anonim, Miracolul Arhanghelului Mihail 
la Chonae, pagină din Menologul lui Vasile al II-lea, către 985 

















57. Maestrul Sfîn- 
tului Petru, Altarul 
Sfintului Petru, de- 
laliu, Naşterea lui 
Hristos 






55. Duccio di Buo- 
ninsegna, Maestà 
1308—1311, detaliu, l 
Chemarea lui Petru 58. Maestru anonim 
din şcoala lui Guido 
da Siena, Nasterea 
lui Hristos, către 
197 








56. Maestrul Sfin- 
tului Petru, Altarul 
Sfintului Petru, de- 
taliu, Chemarea lui 
Petru 








9. Duccio di Buo- 
ninsegna, Maestà 
detaliu, Nașterea lui 
IIristos 











60. Miniaturist anonim, Judecata lui Solomon, pagină din 
Biblia de la San Paolo fuori le mura, între 869—870 

















PT | 
Pai- 
(esi Go 


61. Maestrul Sfîntului loan Botezatorul, Altarul Sfintului Loan 


Botezătorul, către 1275 













































































62. Duccio di Buoninsegna, Maestà, partea anterioară 


le) 

















(5. Maestrul Sfin- 
Lului Ioan, Altarul È 
Sfintului Loan, de- edi sia 
faliu 












Artist anonim, Portretul sebastocratorului Kaloian, 1259 





66. Villard de Hon- 
necourt, Livre de 
Porlreiture, quaterno 
IV, cátre 1235, de- 
faliu 


64. Maestrul Sfin- 
tului Ioan, coana 
Sfintului Francisc, 
către 1275—1280, 
detaliu 





















67. Maestrul Sfin- 
tului loan, /coa- 
na Sfintului Ioan, 
detaliu 


68. Maestrul Sfin- 
tului Ioan, Icoana 
Sfintului Francisc, 
detaliu 

















»). Maestrul Sfîntului 
Dansul Salomeei 





Ioan, Altarul Sfintului Ioan, detaliu, 





70. Miniaturist 
anonim, Josif si 
nevasta lui Putifar, 
pagină din Psaltirea 
de la Trinity Col- 
lege din Cambridge, 
între 1220—1245 
detaliu 


, 





72. Villard de Hon- 
necourt, Livre de 
Portreiture, qua- 
terno II, călre 1235 
studiu pentru Ju- 
decata lui Solomon 






71. Miniaturist ano- 
nim, Dansul Salo- 


| meci, pagină din- 


tr-un manuscris de 
la Biblioteca de 
Stat din Munchen, 
secolul XI 





fures Tae vof ss daria 
ed în cucansenf £a ani thesi 
i femen weus cifrare Aes 
8 udier aume 





73. Maestrul Sfin- 
tului Ioan, Altarul 
Sfintului loan, de- 


taliu 





». Maestrul Sfin- 
{ului loan, /coana 
Sfintului Ioan, de- 
Iuliu, Sfintul Toan și 
Ingerul 


74. Duccio di 
ninsegna, 
detaliu 

in Egipt 





Buo- 
Maestà, 
din Fuga 














76. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Vinzarea lut Iuda 





78. Maestru ano- 
nim, Adormirea 
Maicii Domnului, 
detaliu, către 1265 





77. Duccio di Buo- 
ninsegna, Maestà, 
detaliu din Vinza- 
rea lui luda 


79,80 Maestru ano- 
nim, Adormirea 
Mai Domnului, 
detalii 





















83. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Învierea lui Lazăr 











81. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Isus pe Muntele 
M áslinilor 





R 


e. ù i 
m TAO eee 


82. Miniaturist anonim, Cei şapte tineri din Efes, pagină din 
Menologul lui Vasile al II-lea, către 985 


84. Artist anonim, 
Învierea lui Lazăr, 
fildeş, secolul al 
X-lea 







Ue] 


57. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Cele trei Marii 
la Mormint 


























86. Artist anonim, Spălarea picioarelor, către 1300 


* 


" 
È 
io 





‘0. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Uciderea Pruncilor 


88. Miniaturist ano- 
nim, Oraşul Ai 
pagină din Rotulul 
lui Giosua, prima 
jumătate a secolu- 


lui al X-lea 








91. Miniaturist ano- 
nim, Sfintul Marcu 
Evanghelistul, pa- 
ginà dintr-o Evan- 
ghelie de la sfirsi- 
tul secolului al 
XIII-lea 
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$9. Artist anonim, 
Cele trei Marii la | 
Mormini, între 1230 


—1236 





94. Artist anonim, Hristos 
Pantocrator, stirşitul secolului 
al XIII-lea 





95. Duccio di Buoninsegna, 


„mica Maestà“, detaliu 


Duccio di Buo- 
ninsegna, „mica 


Maestà“, către 1300 








93. Artist anonim, 
Sfinta Ana cu Fe- 
cioara copil, icoană 
în mozaic, sfîrşitul 
secolului al XIII-lea 











96. Artist anonim, 
Coborirea de pe 
cruce, începutul se- 


colului al XIII-lea 











98. Villard de Hon- 
necourt, Capelă din 
corul Catedralei din 
Reims, exterior, pa- 
ginà din Album, 
către 1235 






nose 
apud 

texere bela, eila Tim eni oons tef 
A poten mania portante elle elet, DC 
S tecsiens OG lox fic ovest, 





doin quel sr Grit tet mano 
ix e von par ortos tre 










100. Duccio di Buo- 
ninsegna, Maestà, 
detaliu, Tentaţiunea 
din Templu 



























99. Villard de Hon- 
necourt, Capelă din 
corul Catedralei din 
Reims, interior, pa- 
gină din Album, 
către 1235 












101. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Hristos între | 
Înodtati | 
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103 Minialurist 
anonim, Cain si 
| {bel, pagină din 

Psaltirea Sfintu- 
| lui Ludovic, între 
| 1252—1270 





104. Minialurist 
anonim, Abraham 
1 Rebecca, pagină 
din Psaltirea Sfin- 
lului Ludovic, între 
1252—1270 


102. Duccio di Buo- 
ninsegna, Maestà, 
detaliu din /ntra- 
rea în lerusalim 








108. Duccio di Buo- 
E. ; ninsegna, 
aana . detaliu din epà- 
i i darea lui Petru 


109. Artist anonim, 
Uciderea pruncilor, 
detaliu, 


1315 


107. Artist anonim, 
Luna Lulie, relief de 
pe portalul de vest 
al Catedralei Notre 
Dame din Pari 
intre 1210—1220 





106. Artist anonim, 

Despărțirea dintre 
fintul  losif si 

Fecioara Maria, d 
aliu, 1315—13 












110. Maestrul Sfin- 
tului loan, Altarul 
Sfintului loan Bolte- 
zălorul, delaliu din 
Naşterea Sfintului 














111. Artist anonim, 
Flora, frescă din Sta- 
bial, secolul I e.n. 








112. Artist anonim, 
Sinagoga, Catedra- 
la din Strasbourg, 
1225—1230 


113. Duccio din Buoninsegna, Madona 


l'ranciscanilor, 


1295—1300 


























































114. Miniaturist anonim,  Închinarea Magilor, 
Menologul lui Vasile al II-lea, către 985 


115. Miniaturist 
anonim, /nchinarea 
Magilor, pagină 


din Predica Nas- 
terit lui Ioan din 


Damasc, secolul al 
XI-lea 


paginà 


din 











e 
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116. Miniaturist anonim, Fecioara cu Pruncul adorată de un 
călugăr, pagină din Cartea de rugăciuni a lui Henry of 
Chichester, mijlocul secolului al XIII-lea. 


117. Miniaturist anonim, Fecioara cu Pruncul adorată de un 
călugăr, pagină din Historia. Anglorum a lui Matthew Paris, 
înainte de 1259 


118. Artist anonim, 
Vilraliul Domului 
din Lyon, detaliu, 
Leoaica si trei pui 
de lei, mijlocul se- 
colului al XIII-lea 
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orcum mes 
Artist anonim, Icoana Fecioarei Maria iubitoare de Dum- 


nezeu și scene din viaţa Sfinţilor Zosima si Savatti, 1545, 
detaliu partea centralà 











120. Cimabue, Cru- 
cifizul din Arezzo 
catre 1270 





121. Cimabue, Cru- 
cifixul din Arezzo, 
detaliu, Sfinta 
Maria 







122. Cimabue, Cru- 
cifixul din Arezzo, 
detaliu, Sfintul 
loan Evanghelistul 















123. Cimabue, 
Maestà, càtre 1275 
—1280 Assisi 








125. Cimabue, Cru- 
cifia, către 1285 
1290 








124. Cimabue, pîn- 
za de boltà cu Zoan- 
ghelistul Marcu si 
Ytalia, 1280—1282 


























126. Cimabue, ,,ma- 
rea Crucificare“, 
1280—1282, Assisi 









































127. Giotto,  Vizi- 
unea carului de foc, 
detaliu, 1297—1300 













liile Sfintului Fran- 
cise, detaliu, cálre 
1317 









130. Cimabue, Cr 
cifinul din Ar 
delaliu //ristos. bi 
necueintind. 














129. Elev al lui 
Giotto, Invierea, 
detaliu, 1297—1300 








131. Cimabue si 
elevii sal, Înger, 
1280—1282 























132. Cimabue, 
Înger, 1280—1282 



































134, Artist roman, Nasterea Evei, dupà 1291 





133. Miniaturist umbro-roman, Geneza, pagină din Biblia de 
la Panteon, secolul al XII-lea 


= ~ 








135. Arlist roman, 
Păcatul originar, 
detaliu, după 1291 


135. Artist roman, 
(Crearea lui Adam, 
dupa1291 












140. Memmo di 
Filippuecio, Ala- 
rul din Oristano, de- 
taliu, Sfinta Elena 
(?), către 1300 










137. Memmo di F ilippuccio, Nobili Vinători, către 1291 








139.Memmo di Tilip- 
puccio, Altarul din 
Oristano, detaliu 
| S/intul Toan Evan- 
elistul, către 1300 




















138.Memmo di Filip- 
puccio, oc nirea 
din Rai, către 1297 








141. Memmo di Filippuccio, Zzgonirea din Rai, detaliu 














142. Maestru roman 
și Memmo di Filip- 
puccio, Purtarea 
crucii, 1297—1300 





^^. Memmo di Filippuccio, Purtarea crucii, detaliu 


153.Memmo di Filip- 
puccio, Purtarea 
crucii, detaliu 


























145. Giotto, Pre- 
dica în fata papei 
Honorius al 111-lea, 
detaliu, între 1297 
—1300 


146. Memmo di 
Filippuccio, Altarul 
de la Oristano, deta- 
liu Sfintul Francise 


| 








147. Memmo di Filip- 
puccio, O martirà, 
inlre 1297—1300 





gere 





148. Memmo di 
l'ilippuecio, Altarul 
de la Oristano, deta- 
liu, O sfintà 





150. Memmo di Filippuccio, Răstignirea, detaliu 





i 15.1. Memmo di 
Filippuccio, Mecioa- 
ra cu Pruncul, 
după 1300 



























Memm i Fili DE Micia . 
o di Filippuccio, Răstignirea, detaliu 


=. 


2 
Y 153. Memmo di Fi- 
lippuccio, Altarul 
de la Oristano, dela- 
liu Sfinta Doroteea 






154. Memmo di Fi- 
lippuccio, Minunile 
Sfintului Nicolae, 
detaliu 1305 


155. Memmo di Fi- 
lippuccio, Scenă ero- 
ticà, detaliu, dupà 
1300 













156. Duccio di Buoninsegna, Madona de la Crevole, către 1280 


157. Maestru ano- 

nim, Fecioara cu 

Pruncul, între 1280 
1290 























158. Maestru ano- 
nim, Fecioara cu 
Pruncul, între 1280 
—1290 








159. Cimabue, 
Maestà, cátre 1290 


— 4995 Bologna 161. Maestru ano- 


. nim, Fecioara cu 
i Pruncul, cátre 1295 








163. Maestru din 
atelierul Maestrului 
Magdalenei, Fe- 
cioara cu Pruncul, 
către 1295, frag- 
ment 


160. Maestru ano- 
nim, Fecioara u 
1 |o 12€ T ^ ‘1 : È 
uncul, către 1290 ENI ÎN o maestru 


ano- 
nim, Fecioara cu 
Pruncul, cátre 1295 











e Ea 


164. Maestru anonim, 
Biciuirea lui Hristos, 


cátre 1290 


165. Maestru sienez 
anonim, Biciuirea 
lui Hristos, a doua 
jumătate a seco- 
lului al XIII-lea 























166, Maestru anonim din Umbria, Crueifiz cu reprezentarea 
biciuirit lui Iristos, către 1290—1300 


167. Duccio di Buoninsegna, Maestà (detaliu) Biciuirea lui Hristos 


ica. He 


























168. Maestru anonim, 
Crucifixul de la Grosseto 








179. Maestru anonim, 
Grosseto (delaliu) 


Crucifixul de la 








detaliu 
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| 169. Maestru anonim, Crucifixul de la Carmine, către 1290—1295 














174. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu din Răstignirea 














172, Maestru anonim, Cruci 


173. Maestru ano- 
nim, Crucifix, către 
1290 








ut 




















Vitraliul Catedralei din Siena, 





177. Duccio di Buoninsegna, 
1287—1288 





75. Maestru anonim din şcoala lui Guido da Siena, 
Dipticul Preafericitului Gallerani, detaliu 


176. Maestru anonim din școala lui Guido da Siena, Răstignirea 





178. Duccio di Buoninsegna, Vitraliul Catedralei din Siena, 
detaliu /ncoronarea Fecioaret 

















179. Duccio di Buoninsegna, 
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Madona Rucellai, detaliu 






180. Duccio di Buo- 
ninsegna, Vitra- 
liul Catedralei din 
Siena, detaliu 





181. Duccio di Buo- 
ninsegna, Vitra- 
liul Catedralei din 
Siena, detaliu 











183. Maestrul de la Badia ad Isola, Fecioara cu Pruncul, înce- 
putul secolului al XIV-lea 


182. Duccio di Buoninsegna (?), Maestà (?), detaliu, Un înger 








184. Maestrul de la 


începutul 
secolului al XIV-le: 


la Badia ad Isola, 


cul, începulul seco- 
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186. Maestrul de la Badia ad Isola, Maestà, începutul secolului 
al XIV-lea 
































187. 
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Maestrul de la Badia ad Isola, Fecioara cu Pruncul nr. 583, 
începutul secolului al XIV-lea 





franciscane, aniconism insá — asa cum s-a demon- 
strat — pur teoretic.”?? 


Dupá ultimele cercetári, putem deci spune cá 
transeptul bisericii superioare a Basilieii San Fran- 
cesco din Assisi a fost decorat de Cimabue și de 
şcoala sa după moartea lui Niccolò al III-lea, 
într-un are de timp care merge din 1280 pînă in 
1283. Ar trebui acum stabilità cu aceeaşi precizie 
data lucràrilor de decorare ale navei. 

În 1288 avem dovada continuării decorării 
transeptului: vitraliul unde Kleinschmidt a găsit 
înscris numele lui Niccolò (al IV-lea).%5 Nu vedem 
nici un impediment în acceptarea părerii consa- 
crate care vedea consecutia lucrărilor de la Assisi 
în progresia obișnuită: de la transept spre intrare.*%* 
În navă prevalează în mod cert meșterii din Roma, 
parte din care începuseră să lucreze la Assisi incă 
din transept sub conducerea lui Cimabue.2% Cind 
începe cu precizie decorarea navei? Credem că, 
data cea mai plauzibilă este posterioară lui 1291. 
Bula lui Niccolò al IV-lea din 1288, care îngăduia 
folosirea pomenilor pentru decorație, nu fusese 
desigur emisă fără motiv. Pentru a emite o astfel 
de bulă înseamnă că noi lucrări de decorație se 
prevedeau pentru următorii ani, si că fondurile 
necesare lipseau. Trei ani ni se pare un timp po- 
trivit pentru a putea stringe banii necesari.?4! În 
al doilea rind ştim că, în 1291 Iacopo Torriti 
lucra la Santa Maria Maggiore, iar în 1295 la San 
Giovanni in Laterano. După cum s-a observat, din 
punct de vedere stilistic, bolta primei travee a 
navei din Assisi e posterioară primului mozaic 
roman.?4 Probabil că, Torriti si elevii săi care 
lucrează aici rámin la Assisi între 1292 şi 1295, 
cînd maestrul a fost rechemat la Roma pentru 
decorarea basilicii lateranense. Marea decorație a 
navei intră astfel în cadrul programului cultural 
a primului papă franciscan — Niccolò al IV-lea. 
Este vorba despre o decorație făptuită fără indo- 
ială sub oblăduirea şi sub ochiul atent al Curiei, 
complet deosebită de spiritul eretic al decoraţiei 

124 lui Cimabue, din transept. Pictorii care lucrează 











































































































la navă sint cu toţii reprezentanţi ai înfloririi 
pieturii romane din Duecento. Scenele din Vechiul 
si din Noul Testament resimt in primul rind sche- 
mele iconografice ale metropolei care pleacă de 
la Bibliile Atlantice (fig. 133) pentru a se ajunge la 
Ciclurile din San Giovanni in Porta Latina, Feren- 
tillo si Subiaco. Assisi este în aceastà perioadà 
adevărat receptacul al celor mai înaintate ten- 
dinte din pictura romană. 

Lucrările au început probabil după cum e fi- 
rese, de la bolta primei travee. Data acestor fresce 
e deci posterioará lui 1291 si anterioará lui 1295. 
Un alt element pe care il putem considera drept 
sigur in lumina documentelor este sosirea tinà- 
rului Giotto in 1296.2% În acea epocă, maestrul 
avea abia douăzeci de ani. Lucrează la Assisi 
pînă (cel tirziu) în 1300 cînd e chemat la Roma 
pentru a picta in San Giovanni in Laterano fresca 
Jubileulut. 

În a treia travee la stinga gi in cea de a doua 
la dreapta se observă o bruscă intrerupere a lucră- 
rilor. Credem că, ea se datorează chemării lui 
Torriti la Roma în 1295. În 1296 soseşte Giotto care 
putea începe lucrul ia registrul inferior cu nararea 
vieţii Sfintului Francisc, chiar dacă registrul me- 
dian nu era încă decorat. Acesta putea fi locul 
unor picturi posterioare fără a primejdui pe cele 
aflate dedesubt. Astfel „Bolta Doctorilor* din ul- 
tima travee poate fi posterioară inceputului acti- 
vitátii la Assisi a lui Giotto, dar e, prin forta 
imprejurárilor tehnice, obligatoriu anterioará fri- 
zei mediane. Ştim cá „Bolta Doctorilor* e pictată 
după 1297, data cînd devine oficial cultul ,,Docto- 
rilor bisericii“. Se deduce de aici că și friza me- 
diană e posterioară acestei date. Aici lucrările 
puteau să se desfășoare și după plecarea lui Giotto 
(circa 1300) pentru cea de a treia şi cea de a patra 
travee. 244 

Putem deci presupune cá atit frescele cu Noul 
şi cu Vechiul Testament cît şi cele cu Viaţa Siin- 
tului Francisc se integrează perfect în expansiunea 
culturală a Romei şi sint complet opuse ca direcţie 
ideologică frescelor din transept. Duccio nu putea 
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lucra in anii tinereţii sale nici în transept si cu 
atit mai putin în navà unde se face simtitá pre- 
zenta unui maestru sienez atent la arta lui Duccio 
din anii maturitátii (sintem în jurul lui 1300). 

Pentru a reconstitui consecutia în timp a lucrà- 
rilor de decorare ale navei trebuie sà notàm com- 
pozitia peretelui primei travee. Atit iconografia 
cit si stilul ne duc imediat cu gindul spre marile 
cicluri vetero si neo-testamentare romane. În cea 
de-a doua travee, acoperità de bolta torritianà, 
mesterii care lucreazà reflectà dezvoltarea acele- 
iagi traditii metropolitane, reprezentatá de fres- 
cele din Santa Maria in Vescovio: 24° scena cu 
Abraham si îngerii reflectă arta lui Torriti într-un 
moment al său deosebit de fericit ; in cea de a treia 
travee artigtii romani picteazá scenele Vechiului 
Testament. Intervine apoi intreruperea din 1295. 
Si într-adevăr: peretele stîng începe într-un mod 
foarte traditionalist cu Nunta din Caana. Cali- 
tatea creşte în cea de a doua travee, unde lucră- 
rile se opresc. E greu de precizat dacă şi în cea 
de a treia travee la stinga artiştii din cercul lui 
Torriti au avut timp să picteze scena Fugii în 
Egipt şi a Prezentări în Templu, dat fiind faptul 
că azi ele sînt complet distruse. Ràmîne ca cert 
faptul că, fie la stinga fie la dreapta, în cea de a 
treia travee intervin noi personalităţi. Sintem după 
1295. Pe peretele din dreapta — cea de a treia 
travee — putem spune cu mai mare precizie că 
ne aflăm după 1297, iar în ultima travee sintem 
la fel, tot după 1297.49 Cu un an înainte Giotto 
începuse probabil să picteze friza inferioară, fapt 
ce se reflectă si în frescele în cauză reprezentind 
scene din viaţa lui Iacob. Această datare e vala- 
bilă şi pentru peretele din stînga al ultimei travee. 
În ceea ce priveşte cea de a treia travee, peretele 
din stînga, lucrurile sînt puţin mai complicate. 
Se poate nota desigur o reminiscență romană în 
scena Răstignirii (fig. 149) (dedusă din scena simi- 
lară de la Santa Maria in Vescovio) si prezența 
unui maestru sienez în scena Calvarului (fig. 142) 


123 Ne aflăm probabil după 1297, ca în frescele de 





pe peretele din fatà sì chiar mai mult, putem spune 
cá ne apropiem cu această frescă de 1300, dat 
fiind faptul că influenta lui Giotto se face viu 
simtità. 

Acestea sint dealtfel frescele la care lucrează 
un artist sienez care asimilase deia lectia lui Duccio 
din anii maturității? Sintem inclinati să vedem 
în acest maestru pe Memmo di Filippuccio, tată 
lui Lippo Memmi si socrul lui Simone Martini, 
o personalitate a cărei activitate a fost recent 
reevaluatà 24 prin meritul lui Enzo Carli gi al fui 
Giovanni Previtali. 

Memmo este amintit de documentele arhivei 
sieneze în 1294 ca activ la Siena şi în 1303 ca 
activ la San Gimignano. Între aceste două date 
se înscrie fără îndoială perioada activităţii sale 
la Assisi, care se poate circumscrie şi mai precis 
între 1297—1300. El pleacă de la momentul duc- 
cesc reprezentat de Madona Franciscanilor, sau 
poate mai bine de la cel cunoscut nouă azi prin 
polipticul n. 28 din Siena si de la potirul pe care 
Guccio da Mannaia il execută pe baza unui desen 
de Duccio. Odată ajuns la Assisi, pe această bază 
culturală se tese infiuenta lui Giotto, care de acum 
înainte va fi evidentà în toate operele de la San 
Gimignano. Motivul, credem, pentru care parte 
dintre operele lui Memmo di Filippuecio de la 
Assisi au fost pe rind atribuite fie lui Duccio fie 
lui Giotto constă tocmai în această bivalentá a 
culturii maestrului sienez. 

Primul istoric de artă care presupune prezenţa 
la Assisi a lui Memmo, în rolul de colaborator 
al lui Giotto ia pictarea scenelor din viaţa Sfin- 
tului Francise, a fost Roberto Longhi.” Apoi, 
Previtali 25 îi atribuie, pe drept cuvint, figura 
unei sfinte în sub-arcul ușii de intrare si figura 
Sfintului Anton, din aceeaşi zonă. Cercetătorul 
defineşte cultura lui Memmo cu o expresie extrem 
de ambiguă: ,protoduccism assisiat“. Vorbind 
însă despre icoana de altar de ia Oristano pe care 
o atribuie în mod just lui Memmo di Filippuceio 
spune: ,,... sint deja duccesti busturile de îngeri 
care amintese de Răstignirea din biserica supe- 


rioară ; cromatismul cu care e redat chipul sfin- 
telor pare derivat din acela al Izgonirit din ftat 
(fig. 138, 141); traseul „baroc“ al draperiilor care 
cad pe braţul sfint al Sfintului Ioan (...) derivă 
din draperiile fluide şi ondulate ale personajelor 
din Răstignirea de la Assisi. Se poate presupune 
că Memmo di Filippuceio a fost ajutorul pe care 
Duccio l-a luat cu sine de la Siena și care a trecut 
apoi în cercul lui Giotto, după însărcinarea aces- 
tuia cu realizarea scenelor din Viaţa Sfintului 
Francise." 

Previtali ni se pare a fi aici la un pas de adevár. 
Dacá ar fi luat in consideratie cu multá atentie 
aspeetele eronologice ale problemei ar fi desco- 
perit desigur că Memmo nu „s-a exersat“ pe scena 
Răstignirii (fig. 149, 150) ci a pictat-o el insugi. 
Acceptind eronologia uzalá de cátre Previtali ne 
aflám în fata unei contradictii de netrecut: Duccio, 
tinár in virsta de aproximativ gaptesprezece ani, 
trebuie să fi sosit la Assisi înspre 1277 însoţit 
de un elev, probabil cu mult mai tinăr: în virstă 
de vreo şapte ani.%! (1?) În al doilea rind, ipo- 
teza lui Previtali contrazice, fără ca autorul să 
realizeze acest lucru, propunerea lui Longhi care 
ii serveşte drept punct de plecare, adică teza 
formării lui Duccio la Assisi. E mai mult decit 
firesc să ne întrebăm: cum putea tinárul de sap- 
tesprezece ani, care era pe vremea aceea Duccio, 
atit de tinár încit nici nu se calificase încă drept 
pictor (asteptind după expresia lui Longhi — să 
fie „creat“ de către Cimabue) să aducă cu el la 
Assisi un ajutor, adică un discipol? 

Răspunsul nu poate fi decît unul singur: 
Memmo a sosit la Assisi după 1297 si a rămas 
in santierul bisericii superioare pină spre 1300, 
dată probabilă a icoanei de altar de la Oristano, 
unde experienţa de la Assisi e deja vizibilă.” 

Operele atribuite pînă acum lui Memmo la 
Assisi sint în parte acceptabile si în parte de 
reverificat. Previtali se ocupà din nou de perso- 
nalitatea pictorului din San Gimignano în cartea 
sa despre Giotto, atribuindu-i si alte imagini 


125 din Basilica de ia Assisi: Sfinta Agnese, o sfintà 



































cu frunzà de palmier (fig. 147) 254 si Sfinta Eca- 
terina din Alexandria. Rod al unei colaboràri 
directe cu Giotto ar fi, dupà pàrerea cercetàto- 
rului, Sfintul Francise si Sfinta Clara. Mai putin 
convingătoare sint însă atribuţiile unor părţi din 
„Bolta Doctorilor“ sau a altor sfinţi de pe arcul 
ușii de intrare, a scenei Fraţilor în fata lui Iosif, 
a părţii drepte a Punerii în mormânt şi a scenei 
Rusaliilor de pe peretele intrării. Aceste atri- 
buti îi permit însă lui Previtali să concludà cá 
„în acest caz el (Memmo di Filippuccio) ar deveni 
fără nici o îndoială colaboratorul principal al celei 
mai vechi faze a lucrărilor lui Giotto de la Assisi“. 

Departe însă de a fi „colaboratorul principal 
al lui Giotto“, Memmo di Filippuccio este doar 
un observator atent al artei marelui maestru. 
Scenele citate de către Previtali se demonstrează 
la o lectură atentă a fi nu realizate de mina lui 
ci elemente ale culturii sale imagistice din momen- 
tul activităţii de la Assisi. Ne putem da seama 
de acest fapt analizind cu atenţie operele lui 
Memmo posterioare activităţii de la Assisi. În 
aceste opere rezonantele giottesti se atenuează 
în lipsa modelului viu din fata ochilor, persistind 
însă sub o formă mai putin pastişizantă. Operele pe 
care le atribuim acum lui Memmo di Filippuccio 
şi anume /zgonirea din rai (fig. 138, 141), Răs- 
tignirea (fig. 149 150, 152) si o parte din Purtarea 
Crucii (fig. 143, 144) se integrează perfect atit 
în cronologia generalà a lucràrilor de la Assisi 
cît şi în firul cronologic gi al evoluţiei stilistice 
a maestrului. Aceste opere au o poziţie interme- 
diară între duccismul primei sale perioade și 
giottismul celei de a doua. 

Reconstituirea activităţii pre-assisiate a lui 
Memmo este o operaţie extrem de dificilă. In 
această perioadă artistul lucrează la frescele 
peretelui din fund al sălii Consiliului din Palazzo 
del Popolo de la San Gimignano (fig. 137).255 
Memmo este un artist de o labilitate surprinzà- 
toare. El reușește să-l readucă pe Duccio într-o 
atmosferă culturală de iz popular de felul celei 
ce domina decorația „cărţilor de plăţi“. Figurile 
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„nobililor vintátori^ dovedesc cu claritate descen- 
denta din arta matură a lui Duccio, reprezentată 
aşa cum am mai spus în primul rînd de Madona 
Franciscanilor (fig. 113). Comparînd aceste figuri 
cu cele rămase din mutilata scenă a Răstignirii 
(fig. 150) de la Assisi ne dăm imediat seama că 
stadiul duccesc-popularizant e depăşit grație 
contactului cu o ambiantá elevată cum era cea 
assisiată. 

Nu credem că alte opere, cu excepţia minia- 
turilor studiate de către Previtali 2%, ar putea 
fi atribuite activităţii pre-assisiate a lui Memmo. 
Din această cauză atributia frescelor de la Assisi 
trebuie sà se bazeze în primul rind pe comparatia 
cu operele posterioare. 

Frescele din Collegiata din San Gimignano 
datează din 1305 (fig. 154).2 Se păstrează aici 
ecouri importante ale contactelor artistice de la 
Assisi. Dintre acestea dovada poate cea mai 
grăitoare ne este dată de indiscutabila filiatie 
dintre figura centrală a Adstignirit (fig. 150) 
de la Assisi si ,figurile dormind^ reprezentate 
la San Gimignano. Scenele „erotice“ care deco- 
reazà pereţii sălii turnului din Palazzo del Popolo 
(fig. 155) (tot la San Gimignano) sînt şi ele pictate 
de aceeasi miná cu fragmentele sus-amintite de 
la Assisi, iar figurile altarului de la Oristano (fig. 
139, 140, 148, 153) se leagá in mod evident de 
figurile din Răstignirea assisiatà si din Purtarea 
Crucii (fig. 143, 144). Personajul cel mai bine 
pástrat din aceastà din urmà frescà de la Assisi 
este poate una dintre culmile la care a ajuns 
arta lui Memmo di Filippuecio prin îmbinarea 
unor elemente de expresie de evidentà descen- 
dentà giottescá pe matricea inițială duccescà. 
Dupá reintoarcerea in Toscana lectia lui Giotto 
se va limpezi in datele ei imediate. Memmo va 
reveni la o formulare a imagini intr-un spirit 
sienez mai ortodox, dar modelele marelui floren- 
tin nu vor fi niciodată date uitării. 


Prin identificarea perioadei assisiate a lui 
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dintre enigmele artei toscane: iconografia romanà 
a frescelor cu scene din Noul Testament din 
Collegiata de la San Gimignano. Filiaţia ne apare 
acum pe deplin justificatà: este vorba despre un 
rezultat direct al contactelor dintre orasul toscan 
şi mediul roman, contacte al căror pionier a fost 
Memmo di Filippuccio, la Assisi. 

Cu acestea putem considera discutiile în jurul 
presupusei ucenieii a lui Duccio in atelierul lui 
Cimabue drept definitiv încheiate. Duccio nu numai 
cá nu a învăţat ,mestesugul picturii la Assisi pe 
lingà maestrul florentin dar nu a participat nicio- 
datà la decorarea marii Basilici. Singurele fresce 
sienezizante nu sint opera lui Duccio ci a unui 
elev de al său: Memmo.?58 Formarea lui Duccio 
ne apare pe deplin explicatà prin perioada sa de 
probabilà ucenicie în preajma Maestrului Sfin- 
tului Petru si a Maestrului Sfintului loan, iar 
complexitatea culturii sale imagistice se extinde 
de la arta orientului bizantin şi pînă la cea a 
nordului francez si englez. Din această vastă 
cultură Cimabue este aproape exclus. Giotto va 
fi cel care va prelua stafeta bătrinului maestru 
spre o reînnoire totală a artelor în Italia Prere- 
nașterii. 





IV. CATALOGUL CRITIC 

AL OPERELOR ATRIBUITE 

LUI DUCCIO 

ÎN PERIOADA SA DE UCENICIE. 


Sint analizate în cele ce urmează operele atribuite 
lui Duccio în urma ipotezei formării sale la Assisi 
alături de Cimabue. Din această cauză începem 
trecerea în revistă a bibliografiei din momentul 
în care literatura de specialitate a făcut pentru 
prima oară apel la numele lui Duccio. Ne vom 
referi la bibliografia mai veche doar în cazul în 
care o atare referinţă este absolut necesară, dar 
vom indica vechile fige bibliografice, atunci cînd 
ele există. În cazul frescelor de la Assisi nu am 
indicat dimensiunile operelor, fiind vorba de 
fragmente disparate. 


1. Bust de înger (fig. 131) Assisi, Basilica San 
Francesco, biserica superioară, transept, subarcul 
ferestrei din stinga, 1280— 1284. 

Fragmentul a fost atribuit lui Duccio de către 
Roberto Longhi (1948, p. 37) fără a beneficia 
de o atentà analizà stilisticà. Propunerea lui 
Longhi este imediat respinsă de către Luigi 
Coletti (1949, p. 103) si de cátre Cesare Brandi 
(1954, p. 125) care noteazà si calitatea inferioarà 
a frescei în comparatie cu frescele lui Cimabue 
din transept. Atributia lui Longhi este relansatà 
de cátre Carlo Volpe (1954, p. 7). Ferdinando 
Bologna (1960), p. 16 si 1962, p. 128) aprofun- 
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tàti cu Madona Gualino (v. figa nr. 9) reţinută de 
către autor (in mod eronat) ca autografà. 
Bustul de înger nu poate fi desprins de orbita 
lui Cimabue si se datoreazà probabil penelului 
unui ucenic florentin al maestrului. 
Pentru bibliografie mai veche a se vedea 
Zocca, 1936, p. 105. 


2. Judecata de apoi. Assisi, Basilica San Francesco, 
biserica superioará, transept, 1280— 1284. 

Atribuirea lui Duccio ii apartine tot lui Roberto 
Longhi (1948, p. 37), dar in studile urmátoare 
nu va fi acceptatà de nici un cercetàtor, nici chiar 
de cei ce urmeazá ipoteza longhianá. Demon- 
streazà pe drept cuvint imposibilitatea paterni- 
tàtii lui Duccio :Coletti (1949, p. 103), care se 
arată înclinat să recunoască mai degrabă mina 
lui Cimabue însuşi, Bologna (1962, p. 128) Eugenio 
Battisti (1963, p. 42 şi p. 102), care analizează 
Judecata de apoi ca operă a lui Cimabue, notind 
identitatea schemei iconografice cu cea folosită 
de Cavallini la Santa Cecilia. 

Nu găsim nici un motiv pentru a nu lăsa această 
operă catalogului lui Cimabue. 

Pentru bibliografie mai veche, a se vedea 
Zocca, 1936, p. 105. 


3. Geneza (fig. 135). Assisi, Basilica San Fran- 
cesco, biserica superioarà, prima travee a navei, 
peretele drept, registrul din mijloc, 1294—1295. 

Longhi identifică (1948, p. 37) mîna lui Duccio 
mai ales în realizarea figurii lui Adam, fapt res- 
pins cu promptitudine de cátre Coletti (1949, 
p. 103) si apoi de către Brandi, (1951, p. 125), 
Bologna (1962, p. 120) care atribuie fresca lui 
Filippo Rusuti si de cátre Matthiae (1966, II, 
p. 259). 

Fragmentul este fără îndoială rodul activi- 
titii şcolii romane la Assisi asa cum au subliniat 
toţi cercetătorii, inclusiv asertorii tezei uceniciei 
assisiate a lui Duccio. 

Pentru bibliografia anterioară, a se vedea 


Zocca, 1936, p. 116—117. 
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4. Izgonirea din Rai (fig. 138, 141), Assisi, Basi- 
lica San Francesco, biserica superioarà, a treia 
travee a navei, peretele drept, registrul superior, 
dupà 1297. 

Pentru Roberto Longhi (1948, p. 37) aceastá 
frescá este una dintre contribuţiile lui Duccio 
la decorarea Basilicii din Assisi. Pentru Coletti 
in schimb (1949, p. 103) autorul nu este Duccio 
chiar dacă se poate intrezári in această operă „un 
generic aer sienez“. Brandi (1951, p. 125) ampla- 
seazá fresca in ambianta torritianá. Bologna 
(1960, p. 20) repropune numele lui Duccio, notind 
însă şi modulatiile pregiottesti ale operei pe care 
o dateazà inainte de 1285. Mai tirziu acelasi 
cercetàtor (1962, p. 129) propune o datà si mai 
precisi: 1282. Respinge atribuirea Matthiae (1966 
II, p. 259) dar o reia Volpe (1969, p. 40) care no- 
tează cà (ipoteticul) Duccio se găseşte aici într-un 
moment mai arhaie decit cel reprezentat de fres- 
ca Rdstignirii (v. figa n. 6). 

. Nise pare a distinge aici, in figurile lui Adam 
si a Evei prima contributie a lui Memmo di Filip- 
puccio la Assisi in momentul cînd mai conlucra 
încă cu vreun maestru roman. În consecință 
datăm opera după 1297. i 
i Pentru bibliografia anterioarà, a se vedea 
Zocca, 1936, p. 116—117. 


5. Purtarea Crucii (fig. 142, 143, 144). Assisi, 
Basilica San Francesco, biserica superioará, a 
trela travee a navei, peretele sting, registrul din 
mijloc, 1297 —1300. 

Carlo Volpe (1969, p. 28—41) ii atribuie lui 
Duccio realizarea capului lui Hristos si a celui 
al Fecioarei. Gnudi (1958, p. 40) vázuse in silueta 
femeii din dreapta prima operá a lui Giotto la 
Assisi. Paternitatea giottesci a fost contestată 
de cátre Bologna (1960, p. 20 gi p. 31) care atri- 
buie fresca unui anonim ,Maestru al trádárii lui 
Iuda “(Maestro della Cattura) artist florentin 
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Ne aflăm de fapt in fata unei importante 
contributii a lui Memmo di Filippuccio, pictor 
de sorginte duccescă dar deja influenţat de arta 
lui Giotto. Datarea este cuprinsă între 1297 si 
1300. 

Pentru bibliografia anterioară a se vedea 
Zocca, 1936, p. 116—117. 


6. Răstignirea (fig. 149. 150, 152). Assisi, Basi- 
lica San Francesco, biserica superioará, a treia 
travee a navei, peretele sting, registrul din mijloc, 
1297 —1300. 

Fresca constituie unul dintre punctele cele 
mai importante ale ipotezei lui Longhi (1943, p. 
18 si p. 37) cu privire la ucenicia assisiatà a lui 
Duccio, fiind vorba despre opera cu cele mai 
pronuntate accente toscane din întreg ciclul evan- 
ghelic. Luigi Coletti, adversar al tezei lui Longhi 
consideră Răstignirea drept operă toscană sau, 
şi mai precis, sieneză (1949, p. 103—104). Cerce- 
tătorul identifică aici afinități cu Maestrul Sfin- 
tului Petru. Se îndoiește că ar fi vorba de însuşi 
Duccio şi Cesare Brandi (1951, p. 125) care cir- 
cumscrie opera în ambianța florentină „la un punct 
de răscruce, între Maestro della Maddalena și 
Jacopo del Casentino“, fără a exclude însă un 
posibil ecou sienez post-duccese. Paternitatea lui 
Duccio este din nou susţinută de către Carlo 
Volpe (1954, p. 7 şi 1960, p. 113). Cercetătorul, 
urmînd teza lui Longhi, înclină în a vedea aici 
contribuţia lui Duccio în anii săi de formare. 
Gnudi (1958, p. 238) e în schimb de părerea că 
autorul, cu toate că este Duccio, se găseşte intr-un 
moment de deplină maturitate, adică după reali- 
zavea Madonei Rucellai. Susţine din nou paterni- 
tatea lui Duccio în anii de ucenicie Ferdinando 
Bologna (1960 si 1962, p. 126 si urm.) 

Credem că fresca este contribuţia cea mai 
importantă a lui Memmo di Filippuccio la decorarea 
Basilicii de la Assisi si reprezintă un stadiu mai 
evoluat al artei maestrului decit fresca /zgonirii 
sau ceaa Purtării crucii. Tonalitatea pregiottes- 
că întrevăzută de Ferdinando Bologna este în 
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realitate o clară influență a lui Giotto. Acest 
stadiu al artei lui Memmo se va reflecta cu 
evidenţă în operele sale posterioare. 

Data cea mai plauzibilă este cea cuprinsă în 
ultimii ani înainte de 1300. 


7. Biciuirea lui Hristos (fig. 164), tempera pe lemn, 
24, 7 x 20 cm, New York, Frick Collection, in 
jurul lui 1290. 

Opera a fost atribuită lui Duccio de către 
Meiss (1951). Propunerea sa a fost imediat res- 
pinsă de către Longhi (1951)) care trece opera 
în catalogul lui Cimabue cu datarea aproximativă 
1270—1280. Paternitatea duccescá este reafirmatà 
de către Meiss (1952). Cercetătorul vede în „Biciui- 
rea Frick“ mina lui Duccio într-un moment 
imediat posterior Madonei Rucellai. Atributia lui 
Longhi se baza pe aspectul picturii inainte de 
operatia de restaurare, iar cea a lui Meiss pe aspec- 
tul actual al operei, semidistrusà — dupà pàrerea 
lui Longhi — de restaurator. Refuzà atribuirea 
lui Duccio si Cesare Brandi (1951, p. 156) cu toate 
cà admite familiaritatea în ambianta sienezà a 
motivului iconografic al lui Hristos ce imbráti- 
seazà stilpul. Se reintoarce la numele lui Duccio 
Enzo Carli (1952 si 1959, p. 5). Sandberg-Vavalà 
(1953) situeazá in mod just opera in orbita gra- 
vitationalá a lui Cimabue gi in cele din urmá 
piná si Meiss (1955 si 1956—1957) admite clara 
amprentă cimabuescă a operei. Ajunge în schimb 
la un fel de compromis atribuind desenul lui 
Cimabue şi realizarea finală lui Duccio, fapt puţin 
probabil și greu de acceptat. Lucrarea este stu- 
diată cu mare atenţie de Mayer Schapiro (1956) 
care ajunge la concluzia că este vorba despre un 
artist florentin influențat de Duccio. Bologna 
(1960, p. 3), urmînd părerea lui Longhi, vorbeşte 
din nou de Flagelarea Frick ca despre o operă 
sigurà a lui Cimabue. Edi Baccheschi (1972, p. 98) 
trece opera in rindul celor atribuite lui Duccio 
dar lasă să se înţeleagă cá ne aflăm de fapt într-o 
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Credem in consecintà cá aportul lui Duccio 
trebuie cu totul exclus de la realizarea acestei 
lucrări care prezintă o clară factură cimabuescă, 
fără ca prin aceasta să o putem trece definitiv 
in catalogul maestrului florentin. 


8. Madona de la San Remigio (fig. 162), tempera 
pe lemn, 142 x 76 cm., Florenţa, biserica San 
Remigio, către 1290. i 

. Lucrarca a fost atribuită lui Duccio de către 
Carlo Volpe (1954, p. 9). Ar fi vorba despre o 
operă executată înspre 1275 sub influenta lui 
Coppo di Marcovaldo şi a lui Cimabue. Dar trebuie 
să amintim că incá cu multi ani înainte Soulier 
(1929, p. 42) alăturase această madonă celei de 
la Crevole, prima operă cunoscută a lui Duccio, 
dar fără să o considere prin aceasta o operă auto- 
grafà. Pentru Pietro Toesca (1954, p. 512), Madona 
de la San Remigio aparține Maestrului Madonei 
Rucellai. Vigni (1959, col. 439) refuză atribuirea 
lui Duccio. Ferdinando Bologna refuză gi el pro- 
punerea lui Volpe si restituie lucrarea ambianţei 
florentine a Maestrului Magdalenei. Este vorba 
despre o operă florentină si pentru Carli (1961, 
p. 6) si pentru Edi Baccheschi care noteazà si 
completa independenţă a artistului faţă de Duccio 
(1972, p. 96). 

Această operă depăşeşte cu greu nivelul arti- 
zanal si este după cum s-a observat, profund 
legată de atelierul Maestrului Magdalenei. Pen- 
tru anumite aspecte se înscrie în aceeaşi serie cu 
Madonele Gualino si de la Mosciano, cu toate că 
prin calitatea inferioară rămîne undeva pe la 
coada seriei. Datarea cea mai plauzibilă este cea 
în jurul lui 1290. 

Pentru bibliografia anterioară a se vedea 
Sinibaldi-Brunetti, 1943, p. 297. 
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9. Madona Gualino (fig. 160), tempera pe iemn, 
157 X86 em. Torino, Galleria Sabauda, colectia 
Gualino, către 1290. 
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Primul cercetátor care a pronuntat clar numele 
lui Duccio in legătură cu această operă a fost 
Carlo Volpe (1954, p. 12 si urm), dar incá cu 
mult inainte lucrarea era plasatá de cátre criticá 
intr-o ambiantá intermediarà lui Duccio si Cima- 
bue, în legàturà cu Madona Rucellai. Carli (1946, 
p. 43—44) a pronuntat gi el cu timiditate numele 
lui Duecio in perioada lui de tinerete iar Longhi 
(1948, p. 18—48) o considera operá de atelier 
cimabuesc, dar fárá sà excludá interventia directá 
a lui Duccio. Lionello Venturi (1928, p. 5) trece 
opera in catalogul fix al lui Cimabue (amintim 
aici cà Venturi considera si Madona Rucellai 
drept operà a lui Cimabue). Soulier (1929, p. 34— 
35) o atribuie unui artist sienez sau lui Duccio 
însuşi într-un moment ,guidesc pre-cimabuesc". 
Pentru Weigelt (1930, p.119) este vorba insá 
despre un florentin influentat de pictura sienezá 
si autor si al Madonei din biserica dei Servi din 
Bologna. Afinitàti cu lucrarea de la Bologna 
găsește şi Toesca (1951, p. 512) care pare dispus 
să o accepte printre operele Maestrului madonei 
Rucellai. Neagá contributia lui Duccio la reali- 
zarea lucrării Brandi (1951, p.134) si Carli 
(1961, p. 6). Pentru Vigni este vorba despre o 
operă care se găseşte la jumătatea drumului dintre 
Duccio si Cimabue, alături de Maestà din Bologna 
si de Madona de la Crevole. Pentru Bologna 
(1960, p.17) Madona Gualino este o operà de 
Duccio care imità lucrarea din biserica dei Servi 
din Bologna. Ferdinando Bologna vorbeste din 
nou despre Duccio (1962) ca autor al Madonei 
Gualino, într-un ,,moment assisiat^. Edi Bac- 
ceschi (1972, p. 99) trece opera în rindul celor 
atribuite lui Duccio, punind in luminá clara 
amprentá florentiná a lucràrii si influentele ma- 
estrului sienez. 

Credem cá este vorba intr-adevár despre o 
operá florentiná, care pleacà de la Madona Ru- 
cellai traducînd-o într-un limbaj traditional din 
care nu lipsesc elementele stilistice proprii ate- 
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Pentru bibliografia anterioarà a se vedea Sini- 
baldi-Brunetti, 1943, p. 289. 


10. Madona din Castelfiorentino (fig. 157), tem- 
pera pe lemn, 68x47 cm., Castelfiorentino, bise- 
rica Santi Lorenzo e Ippolito, 1280—1290. 

Roberto Longhi vedea în aceastà operă „dovada 
unei strinse colaborări a lui Duccio în atelierul 
lui Cimabue“ (1948, p.38). Garrison atribuie 
lucrarea unui florentin influențat de pictura sie- 
neză (1949, n. 632). Este de aceeași părere Brandi 
(1951, p. 135) care pune în lumină gi directa deri- 
vatie duccescà a operei care traduce Madona 
de la Crevole in spirit cimabuesc. Este vorba de 
Cimabue însuși pentru Carlo Volpe (1954, p.12—15 
şi 1960, p. 107) care subliniază gi faptul că ne 
aflăm într-un moment in care Cimabue era sub 
influenţa lui Duccio. Pentru Vigni (1958, col. 
439) autoral nu este nici Duccio, nici Cimabue 
ci un artist alăturat ca tendinţe Maestrului de la 
Badia ad Isola (v. addenda I). Se întoarce la 
atributia lui Longhi, Ferdinando Bologna (1960, 
p. 17 si 1962, p. 129) care vede aici o operà con- 
ceputá de către Cimabue si executată de către 
Duccio într-o perioadă anterioară Madonei de 
la Buonconvento şi a celei de la Crevole. Zeri 
(1963, p. 245) pare a inclina către Cimabue însuşi. 
La fel Carli (1959, p.5) care ceva mai tirziu o 
ra atribui unui florentin cimabuese influentat 
de Duccio (1965). Pentru Paolo Venturoli (1969, 
p.146) autorul este Duccio într-un moment 
cimabuese. Edi Baccheschi (1972, p. 96) restituie 
opera ambiantei lui Cimabue. 

Lucrarea dovedeşte răspindirea renumelui lui 
Duccio după realizarea Madonei de la Crevole în 
toatà Toscana, Florenta inclusiv. Opera se poate 
așadar data în deceniul al nouălea al secolului. 

Pentru bibliografia anterioară a se vede: 
Sinibaldi-Brunetti, 1943, p. 291. 


11. Madona de la Buonconvento (fig. 158), tempera 
pe lemn, 67x47,5 em., Buonconve Mo, Pieve di 


San Pietro, 1280—1290. 
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Bologna (1960, p. 17 si 26) a văzut in această 
operá consecinta uceniciei hii Duccio in atelierul 
lui Cimabue de la Assisi. Îşi reafirmă atributia 
in 1962 (p. 129). Ferdinando Bologna stabileste 
$i o dată ante quem a lucrării in polipticul lui 
Vigoroso da Siena de la Perugia (1280). Carli 
(1961, p. 6) refuză atributia lui Bologna notind 
in acelaşi timp calitatea modestă a operei. Acest 
lucru este remarcat si de către Paolo Venturoli, 
după părerea căruia (1969, p. 146) Madona de 
la Buonconvento este ultima operă ce trebuie 
luată în consideraţie dintre toate cele pe care 
critica modernă le-a atribuit lui Duccio. Acelaşi 
scepticism se întrezăreşte şi din figa catalogului 
lui Edi Baccheschi (1972, p. 96). 

Opera trebuie consideratà, asa cum a fácut 
deja Garrison (1959, n. 337 a), ce apartinind 
unui urmag al lui Cimabue sensibil la pictura 
sienezà. Din aceeaşi serie care pleacă de la Madona 
de la Crevole a lui Duccio mai fac parte Madona 
din Castelfiorentino, cea descoperită recent la 
Lastra a Signa si cea din minăstirea Capucinelor 
din Siena. Data aproximativă este 1280—1290. 





12. Maestà de la biserica dei Servi din Bologna 
(fig. 159), tempera pe lemn, 248x118 cm., Bo- 
logna, biserica dei Servi, 1290—95. 
Ferdinando Bologna (1960, p. 17; 1962, p. 110 
și 1965) vedea în această operă un important 
document privitor la colaborarea directă între 
Cimabue gi Duccio. După părerea sa opera ar fi 
fost „concepută“ de către Cimabue si „colorată“ 
de către Duccio. Soulier (1929, p. 41—42) făcea 
apropierea între , Maestà dei Servi“ si Madona 
Gualino, subliniind directa influenţă a lui Duccio 
asupra autorului. Și pentru Weigelt (1930, p. 119) 
autorul icoanei din Bologna ar fi fost același cu 
cel al Madonei Gualino. Pentru D 'Ancona (1935, 
p. 143) lucrarea este foarte apropiată de maniera 
lui Cimabue dar n-are nimic în comun cu cea a 
lui Duccio. Coletti (1941, p. 23—24) amplasează 
lucrarea in cadrul grupului duccesco-cimabuesce 
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lenei. Garrison (1949, n.179) o atribuie unui 
„Maestru cimabuesc din Bologna“ si o datează 
în jurul lui 1295—1305. Battisti (1963, p. 66) 
o restituie lui Cimabue, datind-o înainte de 
1287. Este urmat de Venturoli (1969, p. 146) 
care vede aici, în mod just, un moment posterior 
lucràrilor de la Assisi. O dateazà dupà 1290 accep- 
tind influența lui Duccio, dar subliniind si exis- 
tenta celei a lui Giotto. 

Credem cà opera aparţine lui Cimabue într-o 
perioadá de acutà influentà duccescà; o datà 
posterioarà lui 1290 ni se pare cea mai potrività. 

Pentru bibliografia anterioará, a se vedea 
Sinibaldi-Brunetti, 1943, p. 73— 75. 


13. Crucifixul din biserica del Carmine (fig. 169 
170), tempera pe lemn, 130x132 cm., Florenţa, 
Galleria dell'Accademia, 1290— 1300. 

Atribuirea acestei lucràri lui Duccio apartine 
Luisei Marcucci (1956, p. 14—15 si 1958, p. 70), 
care sublinia si derivatia din Crucifizullui Cimabue 
de la Arezzo, datind in consecintà opera în jurul 
lui 1280, ca fruct al uceniciei lui Duccio la Assisi. 
Trebuie insá amintit cá incá de la inceputul seco- 
lului nostru (V. Suida, 1905) opera a fost pusá in 
legàturà cu ipoteticul Maestru al Madonei Ru- 
cellai. Sandberg-Vavalà (1929, p. 783—85) res- 
pinge insá aceastà ipotezá punind in luminà legá- 
turile ce-l unesc pe autorul Crucifizului de la 
Carmine cu cel al Crucifixului de la Paterno. 
Pentru Sinibaldi si Brunetti (1943, p. 283) auto- 
rul este un florentin. Roberto Longhi noteazá 
afinitàtile existente cu Crucifixul din Palazzo 
Vecchio (1948) si Brandi (1951) elementele care 
au fost luate din Madona Rucellai. Dupá ipoteza 
Luisei Marcueci, Vigni (1958, col. 439) exclude 
contributia lui Duccio la realizarea operei, urmat 
îndeaproape de Carli (1965, p. 95) care notează 
şi descendența din Crucifixul lui Cimabue de la 
Santa Croce. Previtali (1967, p. 26 si p. 133 n. 43) 
repropune paternitatea lui Duccio. 

După părerea noastră această operă face 


la mijlocul drumului dintre Siena și Florenţa. 
Se pot observa aici și amănunte specifice Umbriei 
(figura Magdalenei, modulul picioarelor, etc.). 
Lucrarea prezintă însă o clară derivație cima- 
buescă, cu influenţe ale lui Duccio din perioada 
sa florentină (1285). Datăm în consecinţă lucrarea 
înspre 1290—1300. 

Pentru bibliografia anterioară, a se vedea 
Sinibaldi-Brunetti, 1943, p. 283. 


14. Crucifixul de la Bracciano (fig. 173), tempera 
pe lemn, 176x135 cm., Bracciano, Castello 
Orsini, 1290— 1300. 

Crucifixul a fost atribuit lui Duccio de către 
Volpe (1956, p. 16) care vedea afinitáti elocvente 
cu Madona  Hucellai. Sandberg-Vavalà (1929, 
p. 637—38) amplasa opera într-o ambiantà „sie- 
nezo-bizantinizantà preduccescă“. Pentru Longhi 
(1948, p. 18), care judeca opera drept „sublimă“ 
autorul era însuşi Cimabue. Garrison (1949, 
n. 550) o atribuie unui maestru sienez. 

După propunerea lui Volpe, Giorgio Vigni 
(1958, col. 439) refuză atributia duccescà, reafir- 
mată din nou de Volpe (1960, p.113). Pentru 
Bologna (1960, p. 4) autorul nu este Duccio, ci 
un maestru florentin. 

Credem cá apartenența Crucifixului de la 
Bracciano la opera unui insemnat maestru flo- 
rentin ar fi cea mai buná solutie a problemei, 
farà a exclude insá influenta lui Duccio din 
perioada Madonei Rucellai. Cu toată iconografia 
invechitá a lui Christus Triumphans, opera tre- 
buie datatà în ultimul deceniu din Duecento. 


15. Crucifixul Loeser (fig. 172), tempera pe lemn, 
130x132 cem., Florenţa, Palazzo Vecchio, Colle- 
zione Loeser, 1290—1295. 

Opera a fost atribuită lui Duccio în perioada 
de tinerețe de către Volpe (1954, p.13). După 
părerea cercetătorului lucrarea reflectă ambianța 
assisiată în care s-a format artistul. Pentru Sirèn 
(1922) Crucifixul era opera lui Cimabue. Sand- 


parte din grupul care își găseşte amplasarea undeva 138,119 berg-Vavalà (1929, p. 809—811) amplasează lu- 





















































crarea în ambianța sienezo-guidescà. Longhi 
(1948, p. 18) notează afinitàtile cu Crucifixul de 
la Carmine iar Garrison (1949, n. 561 si 1951, 
p.208) ii atribuie maestrului sienez al Crucifi- 
xului din Cortona. Resping atribuirea lui Duccio 
propusă de către Volpe, Giorgio Vigni (1958, 
col. 439) si Bologna (1960, p. 5). Se aratà sceptic 
asupra paternitátii duccesti si Edi Baccheschi 
(1972, p. 97). 

mpotriva clarelor reminiscente bizantine cre- 
dem că autorul este un artist ce se găseşte la 
răscrucea dintre Siena şi Florenţa, legat de arta 
lui Duccio din perioada Madonei Rucellai. Data 
aproximativă este 1290—95. 


16. Crucifixul de la Grosseto (fig. 168, 171), tem- 
pera pe lemn, 286x112 cm. Grosseto, biserica 
San Francesco, 1300— 1305. 

Crucifixul de la Grosseto a fost atribuit lui 
Duccio de către Carli (1964, p. 5—6) care vedea 
aici dovada influenţei incontestabile a lui Cimabue 
asupra lui Duccio şi data opera în jurul lui 1285. 
Tot Carli (1965, p. 95 şi 1969, col. 888) contirmă 
atributia, bazindu-se de astă dată pe rezultatele 
restaurării la care a fost supusă între timp opera. 
Notează elementele derivate de la Cimabue, în 
special motivul „perizomei fluturinde“, care apare 
si în Crucificarea pictată în transeptul de la Assisi. 
Datează in consecinţă opera după 1280. 

Tot la un artist sienez se gindea cu mulţi ani 
înainte si Sandberg-Vavalà, atunci cind analiza 
lucrarea de la Grosseto (1929, p. 815). Nota atunci 
afinitàtile (dar în același timp calitatea mai 
înaltă a Crucifixului de la Grosseto) cu Crucifixul 
care se afla în biserica San Niccolò, la Siena. 
Pentru Toesca (1927, p. 1042 n. 49) ar fi vorba 
despre o operă cimabuescă iar pentru Garrison 
(1949 n. 564) autorul este un ,sienez cimabuesc“ 
care lucrează în jurul lui 1280—1290. Si Cario 
Volpe vede aici mina unui maestru sienez, dar nu 
ajunge să atribuie lucrarea lui Duccio. Singurul 
care pînă în momentul de faţă a acceptat atributia 
lui Carli a fost Paolo Venturoli (1969, p. 147) 


— a 


14 


care vede în Crucifixul de la Grosseto mina lui 
Duccio intr-o perioadá de tinerete, inaintea lucrá- 
rilor lui Cimabue de la Assisi. 

Aceastà operà pune poate cele mai multe 
probleme dintre toate cele atribuite recent lui 
Duccio. Este cea care reflectà în modul cel mai 
puternie arta maestrului. Cu toate acestea nu 
credem cà este vorba despre o operă autografá 
de tinerete deoarece ea combiná in afará de stileme 
cimabuesti și guidesti motive iconografice umbre, 
eiemente din stilui de tinereţe al lui Duccio si 
din cel de maturitate. Moliciunea cu care e redatà 
perizoma ne duce cu gîndul spre perioada Madonei 
de la Crevole si a Madonei Rucellai, modelajul 
cernatiei reflectă momentul reprezentat de Ma- 
dora de la Perugia si arta Maestrului de la Badia 
ad Isola. Credem în consecință cá adevărata dată 
a Cruciftaului de la Grosseto este cuprinsă în primii 
ani din Trecento. 














ADDENDA | 


VITRALIUL DOMULUI DIN SIENA 
(FIG. 177—181) 


Ipoteza formării lui Duccio la Assisi își găsește 
un punct nodal în clarificarea problemei „marelui 
ochi“ al catedralei sieneze. Pînă la începutul seco- 
lului nostru vitraliul era considerat opera lui 
Jacopo di Castello si era datat 1369.25° De Nicola 
a fost primul cercetàtor care a amplasat în mod 
just lucrarea în ambianța duccescá.?9 De Nicola 
se gindea la un elev al lui Duccio, deoarece, după 
cum se stie, nu considera Madona Rucellai drept 
operă a lui Duccio. Lusini repropune o datare 
spre mijlocul secolului al XIV-lea (după 1360) 
şi atribuie lucrarea lui Andrea di Mino.%! Enzo 
Carli face prima analiză atentă a vitraliului ?9? 
si, bazindu-se pe documentele publicate între 
timp de Bacci 26, pronunţă numele lui Duccio. 
Această „fenestra rotunda et magna" — cum se 
spune in documente — ar fi fost comandatá de 
Comuna sienezá in septembrie 1287. Carli observà 
apoi elementele cimabuesti şi reminiscentele gui- 
desti, trágind concluzia cá ne aflám in fata unui 
moment din activitatea lui Duccio cu putin pos- 
terior Madonei Rucellai. Atributia lui Carli a 
fost acceptatà de aproape toatà critica poste- 
rioarà 284 cu toate cá a primit cele mai variate 
interpretàri. Nu acceptà paternitatea lui Duccio 
doar White %5 care atribuie vitraliul lui Cimabue. 

Contributia lui Duccio la realizarea desenelor 
marelui vitraliu nu presupune în mod obligatoriu 








ucenicia artistului la Assisi, asa cum s-a sustinut?66 
$i nici colaborarea sa in anii maturitàtii la deco- 
rarea Basilicii Sfintului Francise.? Vitraliul Do- 
inului din Siena ne infátigeazá itinerarul artistic 
al maestrului dupà contactul cu Florenta din anii 
Madonei Rucellat. l 





ADDENDA Il 


MAESTRUL DE LA BADIA AD ISOLA 


Grupul de opere adunate sub numele Maestrului 
de la Badia ad Isola a fost pus în legătură cu 
activitatea de tinerete a lui Duccio, adesea din 
dorinta de a legifera ipoteza uceniciei sale assi- 


siate. Maestrul a fost adesea confundat cu ipo- 
teticul „Maestru al Madonei Rucellai* 28 iar nu 
de mult s-a pronunţat chiar numele lui Duocio?9?, 

De fapt Maestrul de la Badia ad Isola este 
unul dintre primii urmaşi ai lui Duccio 2%. El 
porneşte de la perioada de maturitate a maestru- 
lui (Madona din Perugia) cu toate că se arată 
încă sensibil la lecţia Madonei Rucellai. Operele 
sale demonstrează un iter evolutiv care pornește 
de la Maestă de la Badia ad Isola (fig. 184) spre 
Madona de la Utrecht (fig. 185), Maestà ex-Argen- 
tieri (fig. 186) şi, în fine, Madona n. 583 (fig. 187) 
din Pinacoteca Sieneză. Prima sa operă rămine 
totuşi Madona n. 593 (fig. 183) din aceeaşi Pina- 
cotecă 271, 

În ultima operă cunoscută a Maestrului de la 
Badia ad Isola — Madona n. 583 de la Siena 
(fig. 187) — unii cercetători au văzut dovada uce- 
niciei assisiate a lui Duccio. Motivul cel mai 
des invocat este caracterul giottesc al figurii 
copilului 272. 

Nu reusim sà întrezărim nimic asemănător în 
arta rafinatului Maestru, unul dintre cei mai 
dotati elevi ai lui Duccio. Data propusă de Volpe 





— autorul ipotezei Maestrul de la Badia ad 
Isola = Duccio — pentru Madona n. 583 ni se 
pare foarte arhaică si in neconcordantà cu ele- 
mentele stilistice ale operei. Nu este vorba de 
Duccio înspre anii 1290—95, ci de un exceptional 
elev care lucrează in primii ani din Trecento, 
combinind elemente ale artei duccesti din perioada 
de tinerete cu elemente de maturitate din arta 
maestrului, adicà din operele care preced nu cu 
mult marea Maestà 22. 





























































1 V, Edgell. 1932, p. 23. Pentru toate documentele 
privitoare la viata si activitatea lui Duccio vezi Milanesi, 
1854, vol I si Bacci, 1944. 17—18 
Fr. De Sanctis, 1965, p. 43. 

Fr. De Sanctis, 1965, p. 67. 

F. Baldinucci, 1861, p. 3. 

Cf. V.I. Stoichiţă, 1974, p. 17—18 TEK 
Pentru această problemă vezi E. Battisti, 1960 si 
M. Bonicatti, 1969. i 

? E. Battisti, 1960, circumscrie importanta doctrinei 
doar la acest aspect. 

8 U. Eco. 1970, p. 152—153. 

° U. Eco, 1970, p. 240. 

10 V.R. Longhi, 1948 si C. 

11 V, C. Brandi, 1936, p. 77, 
mentarà Garrison, 1951. x. | 

12 În vechea istoriografie de artă Crucifixul nr. 20 
a fost întotdeauna pus în legătură cu opera lui Giunta, 
fie ca antecedent direct fie ca reflex al artei maestrului 
(vezi de exemplu Cavalcaselle-Crowe, 1886, p. 252, pentru 
care „în această lucrare se intilnesc toate defectele operei 
lui Giunta“). Sandberg-Vavalà, 1929, p. 674—681 pune 
în evidență independența Crucifixului față de arta lui 
Giunta. Va fi urmată apoi de cea mai mare parte a criticii: 
Lazarev, 1936, p. 67—68 (care notează legăturile cu minia- 
tura comnenă) Carli, 1958, p. 31, Campini, 1966, p. 193. 

13 V. C, Brandi, 1936, iar pentru cultura bizantină 
a lui Giunta :Lazarev, 1936, p. 68 si 1967, p. 324—325. 

14 Ni se pare plauzibilà atribuirea aceluiasi Maestru 
a miniaturilor din Exultet IIT (fig. 20) (nr. 15), din muzeul 
din Pisa, pentru care vezi I. Toesca, 1954, p. 22, F. Bologna, 
1955, Carli, 1958, p. 58 si din nou Bologna, 1962, p. III. 

Identificarea Maestrului de la San Martino cu Ranieri 
di Ugolino propusà de Offner in cursurile sale universitare 
a fost acceptatà de Garrison, 1949, p. 26 si de Cuppini, 





a ob OU so 


jrandi, 1951, p. 7—12. 
iar pentru partea docu- 
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nu exclude 


1952, p. 10—11. Roberto Longhi, 1948, p. 34 
nici el complet identitatea celor doi artisti. 

Alte opere adunate in jurul Maestrului de la San 
Martino sint: Fecioara cu Pruncul de la San Biagio din 
Cisanello (Cuppini, 1952, p. 7 si urm. dateazá opera spre 
1270 cind ,autorul mai era incá legat de maniera lui 
Coppo“), un Cap de Fecioară (Cuppini, 1952, p. 11 si urm., 
care se afla pe piatà in momentul în care Garrison, 1949, 
n. 636 o atribuia lui Ranieri di Ugolino, Madona Acton 
(Longhi, 1948, p. 15 si Bologna, 1962, p. 11 si urm.), 
Hristos binecuvintind, fragment dintr-un Crucifix din 
Muzeul din Pisa (Longhi, 1948, p. 35), Madona nr. 35 din 
Muzeul din Pisa (Coletti, 1943, p. 52, n. 45) si, bineînteles, 
resturile Crucifixului lui Ranieri di Ugolino, semnat si 
datat 1277 (Garrison, 1949, p. 26 si Cuppini, 1952, p. 10 
si urm.) 

Cea mai mare parte dintre aceste lucràri trebuie 
luatà în consideratie cu multà precautie dat fiind stadiul 
lor precar de conservare (Madona de la Cisanello, Cruci- 
fixul lui Ranieri) sau prin faptul că nu sint accesibile 
cercetătorului decît în fotografii (cea din catalogul lui 
Garrison, n. 636). Trebuie însă excluse dintre operele 
Maestrului de la San Martino: Madona Acton si cele două 
panouri din Colecţia Johnson din Philadelphia (atribuite de 
Longhi, 1948, p. 35), ca si Hristos binecuvintind, opera care 
graviteazà în orbita lui Cimabue. De asemenea excludem 
Madona n. 21 de la Pisa operă a unui ,,madonner* venețian 
(dalmat după părerea lui Cuppini, 1952, p. 12). 

Ni se pare în schimb foarte aproape de Madona de 
la Cisanello o altă Madonă si anume cea din Muzeul Naţio- 
nal din Palermo pe care Garrison o atribuie lui „Ss. Cosma 
e Damian Master“ (Garrison, 1949, n. 100) 

!5 Este considerat ca posibil maestru sau ca precedent 
imediat pentru arta lui Cimabue de către: Sirèn, 1922, 
p. 174 (care datează Maestà spre 1260—1275), Longhi, 
1948, p. 14—15 (spre 1260), Brandi, 1951, p. 133 si Carli, 
1958, p. 63. Maestrul depinde însà de Cimabue pentru: 





Toesca, 1927, p. 1022, Garrison, 1949, p. 26 si Bologna, 
1962, p. 112, după părerea căruia „figura acestui artist 


nu este numai aceea de urmas — e drept, foarte precoce — 
al Imi Cimabue si a manierei sale moderne. El este mai 
degrabă o alternativă a sa, dacă nu chiar o antiteză con- 
stientà de sine.“ 

16 Aceasta este de obicei consideratà drept prima dintre 
cele douà opere sigure ale Maestrului. Considerà totusi 
icoana Sfintei Ana ca posterioară: Longhi, 1948, p. 15, 
Garrison, 1949, nr. 169, pentru care Maestà ar data din 
jurul lui 1290, si Bologna, 1962, p. 113, care dateazà aceeasi 
Maestà spre 1270. 

1? Chiar dacá nu putem elimina ipoteza precedentei 
Pisei asupra Sienei in adoptarea acestui motiv oriental 
(v. Brandi, 1951, p. 115) faptul ce trebuie subliniat este 
că vălul alb il găsim încă din operele lui Guido (Maestà 
din 1221) şi în mai toate cele din ambianța guidescă. 

























































































Motivul apare si în operele ce au o legáturá directà ori 
indirectà cu Siena: în cele ale lui Coppo di Marcovaldo 
sau ale lui Meliore. Îl adoptă si Vigoroso da Siena sau ano- 
nimul autor al Madonei „dei Mantellini“, acest din urmă 
exemplu fiind in acelasi timp si cel mai apropiat de Sfinta 
Ana. 

18 Acesta este un procedeu specific bizantin care pare 
a-si avea originea în secolul al X-lea (v. Ragghianti, 1969, 
col. 955—961) dt A 

19 Încă de la restabilirea personalităţii Maestrului, 
el a fost considerat (v. Venturi, 1907, p. 55—62) ca una 
dintre cele mai importante figuri din a doua jumătate din 
Duecento, alături de Duccio si de Cimabue. Primii care 
au scos în evidență afinitàtile dintre Maestà de la 
San Martino si Madona Rucellai au fost Vitzhum sì Vol- 
bach, 1924, p. 228 fàrà a preciza însà sensul în care trebuie 
citite aceste afinitàti. R. Jaques, 1937, p. 37—88, studiind 
iconografia Fecioarei in pictura italianà din Duecento 
considera cá tipul de Hodegitria a fost introdus direct din 
Bizant de cátre Maestrul de la San Martino, iar apol pre- 
luat de Duccio. Garrison, 1949, nr. 392, consideră însă 
Maestà de la San Martino posterioară, si deci in dependenţă 
fată de Madona Rucellai si Madona di Santa Trinita a lui 
Cimabue, ca dealtfel si față de madonele lui Coppo. — . 

O primà referire la posibila culturà pisanà a lui Duccio 
o face Muratoff, 1928, p. 151. Mai clar se pronunţă însă 
Coletti, 1941, p. 27, pentru care Maestà de la San Martino 
„ne introduce direct in clasicismul lui Duccio“. Este urmat 
de cátre Cuppini, 1952, p. 10 si Carli, 1958, p. 63. In fine, 
Bologna e de párere cá Duccio a preluat, printre altele, 
de la Maestrul pisan „seriozitatea modulelor neo-elenistice" 
(1962, p. 129—30) i 

Pentru alti cercetàtori Maestrul este legat de ambianta 
lui Coppo di Marcovaldo: Garrison, 1949, p. 26, Cuppini, 
1952, p. 13, Carli, 1958, p. 60, Bologna, 1962, p. 44% 

Orice dependenţă de Cimabue este negată de Lazarev, 

1927, care îl vede mai degrabă legat de cercul mozaicarilor 
de la Baptisteriul florentin, si — într-un anumit fel — de 
scoala iconarilor novgorodeni (1967, p. 324) 
à Izolatá, dar nu fárá semnilicatie este identificarea pro- 
pusă de Weigelt, 1911, p. 65 între Maestrul de la San Martino 
si Vigoroso da Siena, negatá apoi de autor (Weigelt, 1928). 
i Sinibaldi-Brunetti, 1943, p. 83 neagă orice legătură 
cu ambianța lui Giunta, considerind legătura exclusivă 
cu maestrul Crucifizului nr. 20. 

20 Astfel Longhi, 1948, p. 14 $i p. 34. : 

21 Astfel Cuppini, 1952, p. 10, care ne irimite meta- 
foric la aceastà sursá pentru ca apoi sà ne indice originile 
cele mai plauzibile ale artei Maestrului: pictura traditio- 
nalá pisaná asa cum apare ea din operele lui Tedice. 

Bologna, 1962, p. 111, dupá ce subliniazá cá Maestrul 
„dovedeşte un proces de formare deosebit de greu de 
reconstituit“ ne trimite la o eruditá insiruire de izvoare 
formale greu de acceptat in intregime: cultura latialà, 
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meridionalà, provensalà, clasicismul capuan si miniatura 
goticà, încap cu greu, toate, în matricea stilisticà a Maes- 
trului de la San Martino. 

Ne multumim în a aràta cà elementul gotic apare 
aici doar la nivel iconografic (fig. 10) si de-abia la un al 
doilea nivelilintilnim ca infiltratie stilistică via Duccio. 

22 Afinitàtile de cromatism între Maestrul de la San 
Martino si autorul altarului n.15 din Siena au fost deja 
notate de cátre Coletti, 1941, p. 27, dar în sens invers 
decît cel considerat de noi. 

23 V, Brandi, 1951, p. 133 şi Lazarev, 1967, p. 325. 

2 Prezenta la Pisa ne este transmisà documentar si 
in cazul lui Cimabue (aici gàsim singura sa operà datatà) si 
in cel al lui Duccio (v. Vasari, p. 251 si 653) 

25 Despre apartenenta Madonei de la Luvru la cata- 
logul lui Cimabue ca si despre încurcata cronologie a 
operei Maestrului, vezi partea a doua a lucrării. 

26 V, Carli, 1958, p. 63. 

?: Un al doilea moment de infiltratie duccescá la Pisa 
se verificá in operele asa-numitului Maestru de la San 
Torpé, pe care Vigni, 1950, p. 17 il considerá responsabil 
de toate operele atribuite de cátre Vasari lui Duccio la 
Pisa. 

28 Lazarev, 1936, p. 61—62, datează icoana de la 
Moscova între 1270—1280 şi-l consideră pe autor cel mai 
bizantinizant artist din Duecento alături de pictorul icoa- 
nelor siciliene. Din cite cunoaştem această apropiere a lui 
Lazarev (extrem de vagă, după cum se poate vedea) 
este singura aluzie din toată istoriografia de artă asupra 
afinitàtilor dintre cele trei icoane. Madona de la Moscova 
este integrată de Lazarev în ambianța pisană, fapt accep- 
tat apoi de toată critica. Hager, 1962, p. 34 notează cores- 
pondeníe cu pictura florentiná, dar cu toate acestea lasă 
icoana în ambianța pisanà. 

29 Astfel Berenson, 1921, care a publicat pentru prima 
oară icoana ce pe atunci se afla în colecţia Duveen. O 
atribuie aceluiași maestru care a făcut şi Madona din colec- 
tia Kahn, publicată in precedenti de Sirèn, 1918. In isto- 
riografia ulterioará nu se face de obicei aluzie la identitatea 
de autor, faptul fiind mai intotdeauna subinteles. Ipoteza 
bizantiná este reluatá de Demus, 1958 (I) si 1958 (II) 
p. 16—418 si p. 54— 55 si 1970, p. 216—218 dar cu o datare 
spre mijlocul secolului al XII-lea. Si Stubblebine, 1966 
acceptá ipoteza lui Berenson, datind insá icoanele spre 
sfirsitul secolului. Dupá párerea lui Beckwith, 1970, p. 140 
ar fi vorba de un artist bizantin care lucreazá in Italia 
înspre 1290—13900. 

30 Schweinfurt, 1930, p. 379. 

31 Garrison, 1949, nr. 23 si nr, 

3? Van Marle, 1921, p. 277 si 193 
Felicetti-Liebenfels, 1956, p. 61. 

33 Sirén, 1918, p. 45, 

** Van Marle, 1921, p. 228 cu toate cá atribuie icoana 
unui artist din Roma intrezáreste afinități cu pictura sie- 





















































































































































neză. Mather, 1923, p. 13 si p. 62—63 si p, 476, n. 2 atribuie 
ambele opere ambiantei lui Coppo di Marcovaldo si poate 
chiar lui Coppo însuşi. Bettini, 1954, p. 32 amplasează 
si el icoanele in cercul lui Coppo. Recent, Stubblebine, 1966 
subliniază elementele occidentale, afinitàtile cu Madona 
Rucellai (in special tipul de aureolă) dar e de părere că 
artistul ar fi de origine constantinopolitanà. D.T. Rice, 
1968, p. 55—56 noteazá elemente italiene (modulul ochi- 
lor) si instaureazá o paralelà cu icoanele bizantino-occiden- 
tale din Minăstirea Sfintei Ecaterina de pe muntele Sinai 

35 Cum a demonstrat Lazarev, 1933 si 1960, p. 12, 
care înclină către un autor legat de „maeştri greci“ sta- 
biliti în Sicilia. 

‘86 În afară de aceste două opere a mai fost descoperită 
în Sicilia o Madonă toscană din Duecento (pisană după 
párerea lui Garrison, 1949, nr. 89), astàzi intr-o colectie 
particulară din Roma. Eleousa din muzeul din Palermo 
face parte din ambianta Maestrului de la San Martino 
(vezi si nota 14). Cuppini, 1952, p. 7, considerà aceastà 
lucrare ca fácind parte din aceeasi serie cu Madona de la 
Cisanello, Madona nr. 20 de la Siena si cu Madona dei 
Mantellini. Pentru alte amánunte privind relatiile artis- 
tice dintre Toscana si Sicilia în Duecento vezi Vigni, 
1962. ; 

5? V. Sandberg-Vavalà, 1934, p.42 si Stubblebine, 
1966, p. 381. È 

?8 Acest fapt este notat si de Stubblebine, 1966, 
p. 381. UL 

3 Tronul cu spălare de lemn, asa cum apare in icoa- 
nele siciliene este o raritate în Italia. Există însă nume- 
roase precedente in miniatura bizantină (v. Lazarev, 
1933, p. 347, n. 177 si Stubblebine, 1966, p. 380). Printre 
putinele exemple de reprezentári de tronuri de lemn in 
pictura italiana fae parte cele din icoanele Maestrului de 
la San Martino. In icoana cu Sfinta Ana nu se poale 
exclude un model circular, asemeni celui intilnit în icoana 
ex-Duveen, atrofiat însă de o operaţie de reducere la 
plan. 

10 V, White, 1971, p. 16—24. 

41 Cele două icoane au ajuns probabil din Sicilia direct 
în Spania (Sicilia era posesiune aragoneză din 1282) şi 
deci se poate presupune cà ele au, fost pictate după călă- 
toria în Toscana a maestrului. In Spania icoanele vor 
genera imediat imitații, ca de exemplu Madona din calte- 
drala din Valencia publicată de Berenson, 1921, p. 293. 

Alte elemente comune Toscanei si Siciliei sint: moti- 
vul iconografic al Pruncului cu talpa întoarsă (motiv 
pe care il intilnim insà nu foarte rar: de la Maica Domnu- 
lui din Vladimir şi pînă in pictura gotică germană) si mai 
ales busturile de ingeri in medalioane care apar atitin 
Icoanele de la Washington cit si in Maestà a lui Guido 
da Siena din 1262. Nu se poate deci exclude un contact 
mai vechi între cele două regiuni, adică anterior celui 
cunoscut prin cele două icoane siciliene. 
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42 Lazarev, 1936, p.61, n.4 si 1967, p. 349, n. 198 
ne dă o listă a tuturor posibilelor antecedente bizantine 
ale tronului-liră, fără a numi însă mozaicurile de la Mon- 
reale, dat fiind faptul cá el considerá icoana de Ia Mos- 
cova ca strict pisaná. Tronul-lirà apare însă si la Coppo 
di Marcovaldo cu opera cáruia Madona de la Moscova 
are în comun si tipul de aureolà si de draperie. Chiar 
dacà nu se poate încerca o apropiere stilisticà între Coppo 
şi icoanele siciliene sau cele pisano-siciliene, folosirea ace- 
lorasi motive iconografice aratà cá între Sicilia si Toscana 
existau dese contacte artistice pe tot cuprinsul secolului 
al XIII-lea. 

53 Ceea ce a fost deja încercat de către Berenson, 
1921, p.304, dar într-o manieră foarte generală, mai 
mult ca o judecatá de valoare decit ca o adevàratà ipo- 
teză istorică (Berenson vede aici si posibile precedente 
ale lui Cavallini, Cimabue, Giotto). 

Mai decis pare însă Coletti, 1946, p. 12, care situează 
cele două madone ca puncte sigure ale culturii lui Duccio. 
La fel Demus, 1970, p. 218. 

^^ Nu găsim cà ar fi aici locul reluárii mult dezbAtutei 
probleme a precedentei ori nu a marii Maestà a lui Guido 
asupra Madonei din 1261 a lui Coppo di Marcovaldo. 
Autenticitatea datei 1221 înscrisă pe opera lui Guido 
da Siena nu mai poate fi pusă sub semnul întrebării după 
operaţia de restaurare din 1950 (v. Brandi-Carli, 1951). 
O dată atit de precoce pare însă a fi încă greu de accep- 
tat de toti specialiştii (v. de exemplu Offner, 1950, 
passim.) Pentru istoricul disputei trimitem la Brandi, 
1951, p. 96 si la Stubblebine, 1964, p. 300. 

^» Toesca, 1927, p. 1112 vedea în Madonna dei Servi 
de la Orvieto o posibilă primă fază a Maestrului Madonei 
Rucellai, care pentru el nu era acelaşi cu Duccio. Longhi, 
1948, p. 42, reia ipoteza lui Toesca dar de data aceasta 
cu o precisă referire la Duccio. Ne oferă însă si soluția 
unui model oriental comun fie pentru Coppo, fie pentru 
Duccio, fie pentru Vigoroso da Siena. Trebuie exclusă 
si teza lui Garrison, 1949, p.17 dupà care Madona de la 
Crevole, prima operă cunoscută a lui Duccio ar fi o reflec- 
tare a ultimei faze din arta lui Coppo di Marcovaldo. 
Gonfuzia are insà o explicatie: comuna matrice guidescá 
(dar diferit utilizatà) atit a lui Coppo cit si a acestei opere 
de tinerete a lui Duccio. 

46 Nu ni se pare necesar să explicám poziţia izolată 
a Crucifizului de la Pistoia în opera lui Coppo printr-o 
influentà a artei lui Cimabue. Între toate operele lui 
Coppo cea de la Pistoia e cea mai departe de plasticismul 
cimabuese (v. Brandi, 1951, p.133). Susţin însă teze 
contrare Sandberg-Vavalà, 1929, p.747—54, Longhi, 
1948, p. 42—43 si Bologna, 1962, p. 100. Longhi încearcă 
astfel să stabilească din anul 1274 o dată ante quem a 
Crucifizelor lui Cimabue. Ne pare însă evident că in 








51 Crucifixul de la Santa Croce este Cimabue cel care se lasă 





inspirat de pictura lui Coppo di Marcovaldo, si anume 
de Crucifixul acestuia de la San Gimignano. 

^? Lucru încercat de Wickhoff, 1893, passim. 

^5 V. Brandi, 1951, p. 95 si Stubblebine, 1964, 
p. 4—5. 

4 Componenta latialà a culturii lui Guido a fost 
deja relevatá de Coletti, 1941, p.28—29, care alătură 
formarea sa celei a Maestrului Sfintului Francisc, si 
vede în amindoi una dintre reflectările picturii romane. 
Vezi si Brandi, 1951, p. 95, n. 6 si Marcucci, 1958. 
p. 61—62. 

Dependenta lui Guido de scoala florentinà trebuie 
exclusă. Aceasta nu era încă formată în clipa debutului 
maestrului. Coppo a avut desigur ca model al Madona 
dei Servi de la Siena (1261) marea Maestà a lui Guido 
din 1221. Arta lui Coppo se va dezvolta însà într-o directie 
opusá celei lui Guido de care rámine însà legat si prin 
comuna culturá luccaná. 

Cu si mai multá hotárire trebuie exclusá ipoteza 
dependenței lui Guido de Cimabue (teză a monografiei 
lui Stubblebine din 1964), bazatà pe o falsà cronologie. 
Cartea lui Stubblebine trebuie considerată cu multă 
atenţie nu numai pentru greșelile de cronologie ci și pen- 
tru atribuţiile prea putin pertinente si judecátile de valoare 
exagerate care încearcă să facă din Guido un mare cap 
de şcoală, Duccio, Simone Martini si Sasseta fiind cu toţii 
„moștenitori spirituali“ ai acestui modest maestru. 

50 Acest fapt este acceptat de cea mai mare parte 
din criticà. V. mai ales Weigelt, 1911, p. 69, Van Marle, 
1920 (b), p. 269 si 1934, p. 1—2 si Brandi, 1951, p.13 
si p.124. Toesca, 1927, p. 1038—39, nr. 44, vedea anu- 
mite simptome ale trecerii de la maniera lui Guido la cea 
a lui Duccio într-un grup de opere format de Madonna 
dei Mantellini, Rástignirea din muzeul din Lucignano, 
mica Madonna del Carmine de la Siena si icoana nr. 23 
de la Dresda. 

51 V. Brandi, p. 124 si 1954, p. 14. 

52 V, Brandi, 1951, p.13 si urm. 

5? Brandi, 1933 (I), p. 112 si p. 114 datează ambele 
opere de la Siena spre 1250 si noteazá elementele care il 
prevestesc pe Duccio. Stubblebine, 1964, p. 23 consideră 
dipticul nr. 4 prima operá a lui Guido si o dateazá 1255, 
iar altarul nr. 8, considerat tot ca autograf este datat 
spre 1270. 

^ Importanta pe care a avut-o această operă pentru 
formarea lui Duccio este luatà in consideratiune de aproape 
toată critica. A se vedea mai ales Weigelt, 1911, p. 33 
si p. 266, Van Marle, 1923, I, p. 382, Toesca, 1927, p. 509 
Brandi, 1933, p.110, Coletti, 1946, p. 7—8, Sandberg- 
Vavală, 1953, p. 58—59, Ragghianti, 1969, col. 972. 

Altarul nr. 15, considerat in general operá de scoalá 
guidescá, a fost atribuit însà de unii autori lui Guido 
insusi: Berenson, 1932, p.269 si cu multà precautie de 


Edgell, 1932, p.34, Brandi, 1933, p.110 si Carli, 1964, 152 
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p. 3—4. Pentru bibliografia completă pînă in 1948, vezi 
Sinibaldi-Brunetti, 1943, p. 95. 

Noteazá influente de purá sorginte bizantinà in 
aceastá operà: Muratoff, 1928, p. 144, Van Marle, 1932, 
I, p. 396 si mai ales Lazarev, 1931, p. 166 si 1967, p. 325 
care face legátura cu miniatura contemporaná constanti- 
nopolitană. Maestrul ni se pare a fi însă sensibil si la 
miniatura secolelor anterioare ca de pildá Menologul lui 
Vasile al II-lea de la Biblioteca Vaticanului. 

Aminteste posibilele influente gotice — vizibile in- 
deosebi in reprezentárile arhitecturale — D'Ancona, 1935, 
p. 89. 

Trebuie respinsà ipoteza lui Stubblebine, 1964, 
p.80—95, dupá care Altarul nr. 15 ar fi o operà post- 
duccescà. Stubblebine propune si o nouă grupare a ope- 
relor din școala lui Guido în jurul altarului: Dipticul 
preafericitului Gallerani, Madona Montaione, Judecata de 
apoi de la Grosseto, iar în imediata apropiere a acestui 
grup aşează Madona Galli-Dunn. În legătură cu aceste 
ipoteze vezi justele obiecţii făcute de Carli, 1964, p. 3—4. 

Fără o adevărată bază ni se pare si teza lui Longhi, 
1948, p. 36, aprobată de Carli, 1955, p. 20 si de Stubble- 
bine, 1964, p. 98—99, după care Maestrul Sfintului Petru 
ar fi suferit influentele lui Cimabue. 

55 Anuntarea descoperirii ei a fost făcută de Brandi, 
1951, p.27 care pune în evidentà si afinitàtile cu pic- 
tura bizantinà contemporanà cunoscutà si de Maestrul 
Sfintului Ioan. Aceste fresce nu au fost publicate pînà în 
prezent si nu am putut obtine dela Supraintendenta Gale- 
rillor din Siena permisiunea reproducerii lor. 

56 Vezi Brandi, 1933, p. 284. 

57 Această atributie a fost făcută de către Brandi, 
1961, şi rămîne singura operă demnă de a sta alături de 
Altarul Sfintului loan. 

58 Notate deja de către Venturi, 1907, p. 87. Vezi 
şi Longhi, 1948, p. 9 precum si Brandi, 1961, p. 61. Alte 
afinități cu pictura italiană au fost relevate de Toesca, 
1927, p.995, Sandberg-Vavalà, 1929, p.809 si Brandi, 
1961, p. 351. 

Ramîne izolată poziţia lui Longhi, 1948, p. 37 care 
punea aceastá operà in rindul celor legate de arta lui 
Coppo di Marcovaldo si considerind cá apartenenta ei la 
scoala sienezá de picturá este greu de acceptat. 

Pentru Marcucci, 1958, p. 44 opera resimte influenţa 
lui Coppo si a lui Guido da Siena, iar dupá pàrerea lui 
Offner, 1927, p.13 ne-am afla in ambianta Maestrului 
Magdalenei. 

59 V, Masseron, 1957, p. 36—37 si p. 69. Pentru ico- 
nografia Sfintului loan a se vedea si Mále, 1951, Réau, 
1956, II, I, p. 431 si urm. si Kaftal, 1952, p. 549 si urm. 

6° Observatia este a lui Brandi, 1933, p. 283. 

$1 Comparatia a fost fácutá de Carli, 1947 si reluatà 
de cátre Longhi, 1948, p. 10. 











6° De exemplu miniatura din secolul al XIV-lea din 
manuscrisul lui Rasid ad-Din de la Biblioteca din Edin- 
burgh. 

6 V. Brandi, 1951, p. 27—28. influenţele bizantine 
au fost deja indicate de cálre Lazarev, 1931, p. 166 si 
1959, p. 157 care vedea afinități cu miniatura de la sfir- 
situl secolului al XII-lea, iar Brandi, 1956, p. 361, face 
comparatia intre pictura Maestrului si miniatura din secolul 
al XI-lea, notind in acelasi timp si influente islamice in 
ductusul liniei si in reprezentarea arhitecturilor. Credem 
cá la toate acestea se poate adáuga ipoteza unui contact 
cu miniatura armenească vizibil atit in subtilitàtile cro- 
matice cit si în arhitecturile reprezentate pe Altarul Sfin- 
tului Ioan. 

9! Acest fapt a fost deja notat de către Lazarev, 
1931, p. 166 şi de către Brandi, 1933, p. 282—83. 

65 Tipologia comună a Nevestei lui Putifar si a Salo- 
meei, în afarà de aceeasi sursà caracteriologicà a ,,perso- 
najului negativ“ din reprezentările teatrale isi poate găsi 
explicaţia si in paralelismul instaurat de tradiţie între Ioan 
Botezătorul, Iosi{ Evreul şi Hristos. Miniatura pe care o 
aducem aici în vederea comparatiei face parte din M.B.H, 
din Psaltirea de la Trinity College din Cambridge. 

5 Despre contactul cu miniatura gotică aminteşte 
si Toesca, 1951, p. 509; iar Meiss, 1937, passim, ne oferă 
comparatia cu Psaltirea Sfintului Ludovic. Nu se poale 
trece cu vederea nici în acest exemplu (,Întilnivea între 
lefte şi fiica sa“) comuna rădăcină teatrală a scenelor (Linára 
fată cîntă la tamburină) sau din nou paralelismul cristo- 
logic existent si în cazul lui Iefte (v. Réau, 1956, 11, I, 
p. 234) Pentru întreaga problemă a raporturilor dintre 
reprezentarea teatrală in Evul Mediu si iconografia artelor 
plastice trimitem la cartea clasică a lui Mâle, 1992 

6° Pentru importanţa principiului gotic de „Figura“, 
care persistă în Europa occidenialà pînà în „renașterea“ 
flamandă, a se vedea Philippot, 1970, p. 14 si urm. 

se Cf. Bunim, 1970; p. 105—-133. 

$9 Aceste observatii se baze pe teoria fenome- 
nologică a arhitecturii elaborată de C. Brandi, 1956, p. 190. 

70 Vezi si observaţiile lui Panofsky, 1974, p. 81 si urm. 
si p. 155 si urm. unde se preia tratarea ,,principiului axia- 
litátii^ deja formulat de autor in 1924, p. 12 si urm. 

*! Acest fapt este notat de càtre Lazarev, 1931, 
p. f£66:91 Brandi, 1954; p. 27 si.137,, Id: 

Au văzut in Maestrul Sfintului loan un precedent 
important al lui Duccio aproape toti cercetátorii. Astfel 
Weigelt, 1911, p. 33—34 observă noul „gust al culorii“ 
care pătrunde la Siena prin Altarele nr. 14 si 15. In mod 
just el subliniazá cá in Madona Rucellai artistul este mai 
aproape de Altarul Sfintului Petru, iar lecţia Maestrului 
Sfîntului Ioan se verifică abia într-o a doua fază a creaţiei 
lui Duccio (în epoca — sustine Weigelt — cînd creează 
Maestà.) Alţi cercetători care consideră Altarul Sfintului 
Ioan ca un termen important al culturii lui Duccio sînt: 
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Van Marle, 1923, I, p. 882 si 1932, p. 396, Toesca, 1927, 
p. 955, Coletti, 1941, p. 27 si 46, n. 62, Garrison, 1949, 
p. 17, Carli, 1947, p. 13, n. 6; 1959; p. 2 si 1958 (II) p. 15, 
Sandberg-Vavalà, 1953, p. 16 si p. 53—56, De Wald, 1961, 
p. 82. 

Ramîne izolată poziţia lui Longhi, 1948, p. 37, care 
neagă orice posibilitate a uceniciei lui Duccio pe lîngă 
Maestrul Sfintului Ioan. 

72 V, Von Schlosser, 1912, p. 43. 

73 Teza formării lui Duccio în Bizanţ îşi găsește cea mai 
autorizatá sustinerein Berenson, 1936, p. 126. Alti sustiná- 
toriaiipotezeisint: D. T. Rice, 1968, p. 101 si White, 1966, 
p. 152. 

9 Trimitem la analiza iconograficá a lui Van Marle, 
1920 care are drept concluzie strinsa observare a regulilor 
iconografice din partea lui Duccio" „cu toale că artistul 
ni se infátiseazá mai independent decît Giotto în urmărirea 
lor*. In Maesià, conform analizei lui Van Marle existá 
o singurá scenà care nu are modele directe in pictura din 
Italia: Punerea in mormint. Se mai pot consulta cu folos: 
Weigelt, 1911 p. 230—259 si Millet, 1960, s-v. DUCCIO. 

*5 V. C, Brandi, 1960, p. 68—73 

76 V. Schlosser-Magnino, 1967, p. 77, De Bruyne, 
1958, I, p. 177—386 si mai ales Assunto, 1961, p. 61—70. 

© V. De Bruyne, 1958, II, p. 313 si p. 358. 

7$ V. Evdokimov, 1970, p. 169. 

3 Grabar, 1945, passim. 

80 Brandi, 1951, p. 53 si urm. 

81 Care se considerau , Manifestatori agli uomini 
grossi che non sanno lectera, delle cose operate in virtù e 
per virtù delle sancta fede* (V. Milanesi, 1854, p. 1 si urm.) 

5? Lazarev (1931 si 1967, p. 318) a notat in mod just 
cá cea mai mare parte din operele italiene din Duecento 
isi trag seva din pictura bizantiná a secolului al XII-lea 
si cá abia cu aparitia lui Duccio incepe sà se facá simtit 
valul de culturà paleologà care pátrunde în "Toscana. 
Trebuie însà luatà cu foarte mare precautie afirmatia sa 
conform căreia „atunci cînd se pune problema formării 
lui Duccio răspunsul poate fi unul singur: pictura proto- 
paleologă. Se explică astfel în mare măsură caracterul spe- 
cific al operei lui Duccio. Punctul de la care pornește evoluţia 
sa artistică nu mai este tradiția conservatoare a artei comnene, 
care domnise în aproape întreg secolul al XIII-lea, ci noua 
artă paleologă din secolul al XIII-lea“. (1967, p. 326) 

53 Muratoff, 1928, p. 132 si urm. a fost primul care a 
folosit termenul de „neo-elenism“. El vedea primele ele- 
mente ale „renașterii“ bizantine în secolul al XII-lea si anu- 
me în timpul domniei lui Manuil I Comnenul (1143-1180), 
dovadă fiind frescele de la Nerezi. Pentru imposibilitatea 
unei adevărate continuitàti stilistice între perioada com- 
nenă şi cea a Paleologilor a se vedea însă observaţiile lui 
Lazarev, 1967, p. 275—76. 

. *" V. Brandi, 1960, p. 67 si Lazarev, 1967, p. 126 
si urm. 












































































































































































































































35 Cele mai importante date pentru dezvoltarea rela- 
tilor artistice intre Italia si Bizant sint: anul 1081, cind 
Imperiul renuntà la monopolurile comerciale in favoarea 
Venetiei si a Pisei, si anul 1204, cind Constantinopolul cade 
sub cruciada latinà (v. Ostrogorsky, 1968, p. 335 si p. 
388 si urm). Weitzmann, 1966, p. 75 presupune cà valul 
de bizantinism care pátrunde în Italia spre sfirsitul seco- 
lului al XII-lea se datoreste reîntoarcerii maestrilor 
occidentali care lucraseră în Orientul latin, autori ai „icoa- 
nelor de stil mixt“ care se găsesc astăzi în Mînàstirea 
Sfinta Ecaterina de pe Muntele Sinai. 

86 Pentru dezbaterea diferitelor ipoteze privind geneza 
stilului paleolog, trimitem la relatiunea lui Demus, 1958. 
A se vedea si Lazarev, 1967, p. 273—352 si D. T. Rice, 
1968. Bizantinistii de la începutul secolului vedeau înce- 
puturile noii orientàri stilistice în Italia, tezá care mai 
găseste si astăzi susținători: Betlini, 1954, p. 25, 31 si 
37 sustine de pildà (fapt expus deja in 1938, p. 41) cà ori- 
ginile artei paleologilor trebuie căutate la Venetia. Si mai 
singulará este pozitia lui Ragghianti, conform cáreia 
„renașterea“ bizantină ar avea ca punct de plecare noua 
orientare artisticà ce se poale observa în frescele din 
biserica superioară a Basilicii San Francesco din Assisi 
(1969, col. 930). Dar vezi justele obiectiuni ale lui Lazarev, 
1960 si 1967, p. 283. 

Dupà 1208 centrul cultural al Bizantului se mutà 
din Constantinopolul devastat de cruciatila Niceea. După 
Radojtit și Lazarev, 1967, p. 274—278, originea renașterii 
bizantine are o strinsă legătură cu atmosfera neo-elenis- 
lică din jurul lui Teodor si Ioan Lascaris. Alti cercetà- 
tori, (Demus, 1958, Weitzmann, 1944) sînt în favoarea 
unei origini pur constantinopolitane a noii direcţii artis- 
tice. Demus consideră pictura paleologă drept o conti- 
nuare a picturii clasicizante din secolul al X-lea (1958, 
II, p. 90—91). După părerea lui Weitzmann primul 
simptom al apariţiei noii picturi se poate observa la Constan- 
tinopol în primele decenii ale secolului al XIII-lea. Mode- 
lele schițelor de la Wolfenbuttel (datate 1230—40) ar fi 
astfel anterioare oricărui exemplu de pictură monumen- 
tală paleologá, demonstrind in acest fel existența unei 
şcoli deja formate în spiritul propriu artei paleologe, încă 
înainte de 1230. 

În fine, ultima ipoteză importantă cu privire la ori- 
ginea noii orientări este aceea care o vede ca născută la 
Salonic. A se vedea în legătură cu aceasta Xingopulos, 
1955. 

87 În legătură cu contradicţiile ce iau naştere în sînul 
picturii bizantine odată cu introducerea clarobscurului, 
vezi Brandi, 1951, p. 11—12 si Gioseffi, 1963, p. 17—18. 

88 Trimitem la tratarea analitică a reprezentărilor 
arhitecturale in pictura paleologă făcută de Velmans, 
1964. Cercetătoarea ajunge la concluzia cà arhitecturile 
pictate si noile experiente spatiale cu care debuteazà 
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perioada „proto-paleologă“ nu aduc o mai mare determinare 
a profunzimii. La aceleaşi concluzii ajunge si A. Stojan- 
koviè, 1967, p. 175—76. 

39 Pentru cultura bizantină a lui Giotto, v. Brandi, 
1956, p. 84—85 si Frey, 1952. 

% După părerea lui Weigelt, 1911, p. 21 numărul 
icoanelor bizantine care ar fi putut să-i servească drept 
model lui Duccio era neînsemnat. Lazarev in schimb 





care ar putea servi drept sursă de inspiraţie artistului, 
dintre care unele sînt azi contestate ca apartinind secolu- 
lui al XIII-lea. 

Stubblebine, 1966 (1), p. 98—101, facea o tentativă 
de a apropia primele opere ale lui Duccio de arta icona- 
rilor ,bizantino-occidentali*. 

?1 După cum a observat Lazarev, 1931, p. 159 si 
1967, p. 326. Vezi de asemenea Stubblebine, 1961, 
p. 98—99. 

?2 V. Brandi, 1951, p. 28 si urm. 

? După cum subliniază Brandi, 1951, p. 52. 

% Despre „experimentele perspectivice“ la Duccio, 
vezi Weigelt, 1911, p. 48 si urm. Tot Weigelt, în 1930 I 
p. 10—11 încearcă să facă din Duccio un „teoretician al 
perspectivei“ şi notează în acelaşi timp „o vagă amin- 
lire a dispozitivelor scenografice din Misterele medievale“. 
Este urmat în această ipoteză de Bunim, 1970, 
p. 136 care vorbeşte si ea despre un „spaţiu scenic“ în 
pictura lui Duccio. Panofsky, 1966, p. 56 si urm. si 1953, 
p. 18 si 1971, p. 158 si p. 161—63 îi consideră pe Duccio 
si pe Giotto ca interpreti într-o nouă viziune a spaţiului 
figurativ greco-roman. Amintim cá deja Grünesein, 1912, 
p. 40 vedea in Duccio un practicant al „perspectivei egip- 
teano-elenistice". 

Semnificative pentru consecinfele ce decurg din 
considerarea lui Duccio prin prisma culturii renascentiste 
sint observatiile lui White, 1970, p. 93 si urm. 

95 Aceastá apropiere nu implicá o cunoastere directà 
a frescelor bizantine din partea lui Duccio, ci doar a unor 
exemple comune ca spirit. 

s După cum au observat deja Worringer, 1928, p. 87 
si Toesca, 1951, p. 502. Nu găsim cà ar fi necesar să pre- 
supunem un contact direct al artistului cu arta paleo- 
creştină, cu pictura romană (Cavallini) sau cu „clasicis- 
mul* sculpturii lui Giovanni Pisano (vezi Coletti, 1947, 
p. 12 si Cecchi, 1928). Clasicismul miniaturilor macedo- 
nene explică în suficientă măsură existenţa elementelor 
de echilibru antic în opera lui Duccio. 


Trebuie să mai amintim aici și ipoteza unor contacte 





157 ale artistului cu pictura extrem-orientalà, putin perti- 



































nentà după părerea noastră. Teza este însă susţinută de 
Soulier 1924, p. 351 şi Pouzyna, 1935, p. 95 care scrie 
printre altele: „Cu toate că Duccio are legături foarte 
strînse cu arta Chinei, el este un imitator mai rezervat 
decît Giotto“ (sic!). 

97 V, Evdokimov, 1970, p. 13. 

#8 Cel mai vechi document care ne vorbeşte despre 
Duccio conţine actul de plată a patruzeci de „soldi“ pentru 
lucrarea a douăsprezece coperţi de registre pentru Comuna 
sieneză (1278). Între 1285 si 1295 Duccio este numit de 
şase ori în actele oficiale ale Comunei pentru servicii simi- 
lare (registrele făcute pentru Biccherna si Gabella). Dintre 
aceste coperţi, una (azi la Muzeul din Budapesta) a fost 
atribuită în trecut maestrului (Lusini, 1901, I, p. 9) dar 
apoi a trecut în catalogul lui Diotisalvi di Speme. 

99 V. Brandi, 1951, p. 131, White, 1966, p. 119— 20, 
Volpe, 1969, p. 23—24, Hueck, 1969—70, p. 123—125. 
Pentru vitraliile de la Assisi, vezi Marchioni, 1969. 

100 V, Carli-Souchal-Guidol, p. 41. 

101 V, Langton, Douglas, 1926, p. 62 sip. 131—132. 

102 Astfel Wulff, 1904, p. 100 il considera pe Duccio 
,un spirit erudit, un compilator al marilor tendinte pic- 
turale anterioare, din care, precum o albină își trage 
sucul tuturor operelor sale“. Wulff încearcă să demon- 
streze că Duccio ar fi fundamental bizantin în iconografie 
si gotic în stil, aducînd ca dovadă a acestei din urmă 
asertiuni tipul nordic al veșmintelor si al încălțămintei 
unor personaje din scenele narative din Maestà (v. p. 
101—103). Este pe drept cuvînt ironizat de către Weigelt, 
1911, p. 71—77 care se îndoiește de faptul cà Duccio ar 
fi văzut vreodată miniaturi bizantine ori gotice originale. 
Elementul gotic în arta lui Duccio este, după părerea lui 
Weigelt „doar un accident exterior“ (p. 159—160). În ge- 
neral elementul gotic al artei lui Duccio a fost subliniat 
cu precădere de critica germană: Haendocke, 1925, p. 29, 
Worringer, 1924, p. 36—37 si 1928, p. 84—88 (Duccio ar 
fi pentru Worringer un unificator al „aticismului gotic“ 
cu ,,neo-clasicismul bizantin din vremea Macedonenilor“, 
un conciliator între ,efebitatea praxiteliană“ si ,,liris- 
mul si efeminarea gotică“). A se vedea în legătură cu ace- 
easi problemă: D'Ancona, 1928, p. 147—48, Van Marle, 
1934, II, p. 64—65, Coletti, 1947, p. 6 si Salmi, 1954, p. 6. 

In genere se poate însă spune că elementul gotic nu 
a fost niciodată circumscris cu precizie în operele lui 
Duccio, si aproape niciodată nu s-au adus exemple con- 
crete din pictura nordică spre confruntare stilistică cu 
pictura lui Duccio. 

103. V, Vasari, I. p. 655. 

104 De la Worringer, 1924, 1928 la Longhi, 1948. 

1% După cum observă Brandi, 1951, p. 20, urmat 
de Coletti, 1946, p. 7 care presupune un contact cu arta 
franceză prin intermediul regatului angevinilor de la 
Neapole. 
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106 De Wald, 1961, care a făcut cel dintii paralela 
dintre Madona Rucellai si La Belle Verrière presupunea 
cà Duccio ar fi cunoscut desenele acestui vitraliu fácute 
de ,prietenul sáu* Giovanni Pisano in Franta. Longhi, 
1948, p. 18 si Bologna, 1962, p. 180 fac si ei aluzie la carac- 
teristicile gotice ale acestei opere. 

19 Vitraliul Domului din Siena, datat 1287—1288, 
a fost publicat de cátre Carli în 1946, care observa cu acest. 
prilej slaba cunoastere a canoanelor gotice din partea lui 
Duccio. A se vedea si ADDENDA I, a acestei lucrări. 

108 Iconografia Încoronării se formează într-adevăr 
în Franţa secolului al XII-lea (v. Male, 1922, p. 184—485). 
Spre sfirsitul secolului al XIII-lea pátrunde in Italia (vezi 
frescele lui Cimabue de la Assisi sau mozaicul lui Torriti 
de la Roma). 

19 Folosirea acestui stilem atit din partea artistilor 
gotici cît si din partea bizantinilor a fost deja notatà de 
cátre Weigelt, 1930, p. 9. Precedenta bizantinà asupra 
motivului este ilustratà de Lazarev, 1967, p. 350, n. 303. 

110. Wie Brandi, 4951, 'p. 50 

UL Duccio urmează si tipul de Răstignire cu trei 
cuie, fatà de cel tipic bizantin cu patru, element iconogra- 
fie nordic introdus probabil în Italia de Nicola Pisano, 

112 Pentru motivul idolilor monocromi in pictura 
italiană din Trecento vezi Panofsky, 1971, p. 179—182. 
Panofsky vedea aici simptomul unei precoce renasteri 
a clasicismului. Nu amintește însă motivul care apare in 
opera lui Duccio, si care ni se pare mai degrabă o dovadă 
a infiltratiilor gotice. 

118 V, Weigelt, 1911, 

111 Psaltirea Sfîntului Ludovic a fost începută după 
1253 si terminală înainte de 1270, 

11» Ceilalţi servitori care apar reprezentaţi în Nunta 
din Caana descind probabil din reprezentările „calenda- 
rului* de pe catedralele romanice si gotice. (fig. 107). 
Pentru importanța fundamentală a „teoriei proporţiilor” 
in uz la bizantini si în tot occidentul, vezi Panofsky, 
1962, p. 78.81 urm. 

116 Frescele si mozaicurile vechii minăstiri a Mintui- 
torului din Chora (Kariye Gamii) au fost, după cile se 
pare, terminate spre 1315—1320 (v. Underwood, I, p. 1% 
—16), dar începute cu mult înainte. Originea stilului lor 
este foarte discutată (v. Lazarev, 1967, p. 360 şi Under- 
wood, I, passim) dar cu toată probabilitatea se inspiră 
dintr-o mare diversitate de modele care merg de la minia- 
tura antichităţii târzii la cea macedoneană (Rotulul lui 
Joshua) si la prima fază a picturii paleologe. În vechea 
istoriografie se insista de obicei asupra influenţei artei 
italiene din Duecento asupra maeștrilor de la Kariye Gamii, 
teză susținută încă de Grabar (1957). Inacceptabilitatea 
tezei „europene“ a originii picturilor de la Kariye Gamii 
este dovedită însă de Lazarev, 1967, p. 358. 


p. 47. 





































































































Singurul cercetător, după cite ştim, care face o gene- 
ricà paralelà între pictura lui Duccio si cea de la Chora 
este Kitzinger, 1966, p. 41. 

117 Pentru importanta artei bizantine în cultura 
figurativă europeană a secolului al XIII-lea vezi Demus, 
1970, p. 163—241 si Lazarev, 1967, p. 316 si urm. Teza 
artei bizantine ca un fel de koiné europeană în tot cursul 
secolului al XIII-lea este susţinută de către Longhi, 1948 
si Brandi, 1951 , p. 78 

118 V, Rickert, 1959, p. 23 si Mandel, 1964, p. 19. 

13 Dupà párerea lui Longhi, 1948, p. 12, prin baza 
sa culturalá bizantinà Duccio ar fi riscat sà ajungà la o 
,superbá formulà academistà“ dacà nu i-ar fi sárit in 
ajutor „via flexuozitate gotică“. 

120 Argan, 1968, I, p. 361. 

121 Panofsky, 1962, p. 128. 

122 Assunto, 1960, p. 169. 

123 Assunto, 1960, p. 170 

124 Pentru revenirea lui Simone Martini la anumite 
concepte ale esteticii goticului vezi Stoichiţă, 1975, p. 9 
şi p. 19—20. 

125 O tratare completă a locului ce i se cuvine lui 
Duccio în cadrul picturii gotice europene din secolele 
XIV—XV lipseşte încă. Vezi însă sumarele, dar semnifi- 
cativele observaţii ale lui Male, 1922, p. 6 si urm., Meiss, 
1941 si Panofsky, 1971, p. 183 si urm. Pentru importanta 
revolutiei duccesti in contextul italian vezi Brandi, 1951 
si Stoichità, 1975, p. 5 si urm. 

126 V, Brandi, 1951, p. 116—117. 

127 V. Réau, II, II, p. 237. 

128 Conform textului biblic (Matei, 2, 11) „Și intrind 
în casă au văzut pe prunc cu Maria muma lui si cázind 
la pámint s-au inchinat lui, si deschizind visteriile lor 
i-au adus lui daruri: aur, támiie si smirnă“ (trad. Gala 
Galaction si Vasile Radu) 

129 V, Mále, 1919, p. 256, n. 35. 

130 V, Panofsky, 1927 si Antal, 1960, p. 210. 

131 V, Antal, 1960, p. 213. 

132 V, N. Mayasova, 1969, p. 3—4. Alte douá icoane 
aduse la Kremlin de la minástirea Soloviet, vin sá comple- 
teze aceastá serie dedicatá vietii sfintilor Zosima si Savatie. 

133 Millar, 1926, p. 67. 

14 V. Rickert, II, p. 13 si Millar, 1926, p. 110. 

15 Millar, op. cit. loc. cit. 

136 Apud Mále, 1919, p. 51—52. 

137 V, Male, 1919, p. 51—52. 

128 Réau, 1955, I. p. 94. 

139 V. Evans, 1969, p. 62. 

140 Apud Evans, 1969, p. 93—94. 

H1 V, Réau, II, II, p. 113. 

142 Apud Réau, II, II, p. 113. 

13 Pentru toate discuţiile în legătură cu această 
temă trimitem la Réau, op. cit. p. 112. 


14 V. Réau, op. cit. p. 114 si Antal, 1960, p. 227, 
n. 43. 

145 Garrison, 1943—45 si 1946. 

146 V. Garrison, 1943—45. Pentru raportul dintre 
gindirea franciscaná si cultul Fecioarei, vezi Kleinsch- 
midt, 1926 iar pentru legátura dintre Siena si ordinul 
franciscan, vezi Misciatelli-Lusini, 1928. 

147 Pentru destinul istoric al lui Cimabue de la Vasari 
si piná în secolul al XVIII-lea vezi Previtali, 1964, passim. 
Discutia in jurul nebuloasei personalitáti a artistului a 
fost una dintre cele mai preferate teme ale istoriografiei 
de la sfirsitul secolului al XIX-lea si începutul celui 
de al XX-lea. Vezi în legătură cu aceasta Thode, 1890. 

148 Vasari, I, p. 247 şi urm. 

19 Chiar dacă nu este în întregime rodul miinilor sale 
aceasta este prima operă unde apare contribuţia incon- 
testabilă a maestrului. Vechea istoriografie trecea acest 
Crucifix în rîndul operelor lui Coppo di Marcovaldo. Pentru 
Venturi, 1907, p. 27, lucrarea îl anuntà pe Cimabue. Cel 
care a atribuit pentru întîia oară lucrarea lui Cimabue 
a fost Toesca, 1927, p. 1011, cu o datare foarte tîrzie si 
anume posterioarà frescelor de la Assisi. Critica de mai 
tirziu a datat apoi opera mai întotdeauna în perioada de 
tinerete a artistului, înainte de cálátoria la Roma din 
1272 (vezi analiza bibliografiei în Sinibaldi-Brunetti, 1943, 
p. 253—257). 

150 Fresca precede probabil cu putin lucràrile din 
biserica superioarà, cu toate cá nu toatá critica acceptà 
acest fapt. Bologna de pildá (1960, p. 17 si 1965) vede aici 
influenta lui Duccio si dateazà opera dupà 1285. 

151 Documentul care atestă prezența lui Cimabue 
pintor de Florencia în acest an la Roma a fost descoperit 
de cátre Strzygowsky în 1888, care a studiat pentru 
întîia oará legáturile intre opera lui Cimabue si cetatea 
papali. 

152 Longhi, 1948, p. 12 pe urmele lui Busuioceanu, 
1925, p. 267 îl considerà maestru al lui Cavallini. 

155 A. Monferini, 1966. 

154 Ne aliem aici poziţiei lui Q. Bazin, 1973, p. 128— 
129 care demonstreazà cum cà opera lui Cimabue ,e un 
punct final si nu un punct de plecare*. 

155 Atribuità lui Cimabue încă din secolul al XVI-lea 
aceastà operà e consideratà si astàzi de cca mai mare parte 
din criticà drept autografà. 

Crucifixul de la Santa Croce a fost pictat cu putin 
înainte de 1288, deci imediat, după frescele de la Assisi. 
In acest an îl găsim deja copiat de către Deodato Orlandi 
în Crucifixul de la Villa Guinigi din Lucca. Unii autori 
au incercat insá sà dateze aceastà lucrare inainte de 1274, 
anul în care Coppo di Marcovaldo si fiul sàu Salerno 
picteazá Crucifixul de la Pistoia. 

Pentru stadiul actual al operei, semidistrusà de 
inundațiile din 1966, vezi Battisti, 1967 (I). 

156 V. Battisti, 1963, p. 62 













































































15? Pentru soluția cimabuescà a clarobscurului vezi 
Brandi, 1951, p. 15—17. 

158 Consideratà drept operà a lui Cimabue incá de 
pe vremea lui Billi Madona de la Santa Trinita a fost 
negatá artistului doar de critica germaná care vedea în 
Cimabue un „personaj de legendă“. Datarea ei, ca a tutu- 
ror operelor lui Cimabue, este foarte discutatà mergînd 
de la 1250 (Wickhoff, 1889, p. 273) pînà dupá 1301 (Ny- 
holm, 1969). Opera este datată in mod just (după ciclul 
de la Assisi) de cátre Soulier, 1929, p. 29—31, Sinibaldi- 
Brunetti, 1943, p. J , Garrison, 1949, p. 15 şi 
n. 182, Brandi, 1951, p. 124, Salvini, 1958, col. 472, Battisti, 
1963, p. 62 si Venturoli, 1969, p. 147. 

159 Aceastà operà prezintá largi interventii ale uce- 
nicilor lui Cimabue, fapt pentru care a fost mai intotdea- 
una consideratá drept o operá de atelier. Longhi, 1948, 
p. 15, Bologna, 1960, p. 22— 23 si 1965, precum si Ventu- 
roli, 1969, p. 147, o consideră autografà. 

Soulier, 1929, p. 29—31 vedea aici mina lui Duccio 
jar Meiss, 1956—57 si 1955 vorbeste si el despre o directá 
colaborare între Duccio si Cimabue. Unii cercetători au 
încercat sá rezolve problema elementelor duccesti ale icoa- 
nei de la Luvru printr-o datare fortatà a acesteia, inainte 
de Madona Rucellai (v. Longhi, loc. cit. Volpe, 1960, 
p. 107—111, Bologna, loc. cit si Venturoli, op. cit.). O atare 
datare ca si (à a operei cimabuesti asu- 
pra AMadonei pe drept cuvint combătută 
8, în ultima monografie dedi- 
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de către Battisti 











cată mat lui florentin. El arată că icoana de la Luvru 
„derivă cu atita ate din Madona Rucellai încît ar 
putea fi considerată aproape o copie a ei“. 

160 jJ a de la Servi din Bologna a fost considerată 
d et itori operă a lui Duccio in perioada sa de 
tinereţe. Vezi lucrarea de faţă capitolul IV, n. 12. 


161 Mozaicul de la Pisa este singura operă a lui Cima- 
bue datată (1301). Este în general considerat, ca ultimă 
operă cunoscută, dar nu si ultima operă efectivă. Pentru 
documentele I te de mozaic, a se vedea Battisti, 1968, 
p. 93 si urm. 








162 Pentru celelalte opere atribuite in acelasi timp lui 
Duccio si lui Cimabue trimitem ia fisele capitolului al 
IV-lea (n. 7 si 9) Nu găsim acceptabilă nici o altă atributie 
fácutá în ultimii ani lui Cimabue: Madona de la Careggi, 
Crucifixul de la San Jacopo la Ripoli, frescele din Capela 
Veluti din biserica Santa Croce din Florenta, mozaicurile 
din Baptisteriul florentin, Madona Kress, Icoana cu 
Sfintul Francise din Assisi din biserica Santa Maria 
degli. Angeli de lingă Assisi (chiar dacă este opera cea 
mai cimabuescá din tot acest grup de atribuţii), cele patru 
icoane Longhi-Kress, Madona Contini- Buonacossi, harta 
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Zomei atribuită de către Strzygowsky în 1888, fragmen- 
tul de frescă descoperit la Tivoli (Salerno, 1954), fres- 
cele din Sancta Sanctorum din Roma, tripticul Hamilton, 
Madona ex-Paoletti si Madona de la Servi din Orvieto 
(Toesca, 1927, p. 1012), Răstignirea dintr-o colecţie parti- 
cularà romanà (Volpe, 1965, p. 5—7) si desenele publicate 
de A. Golfetto, 1959. 

16 Vasari, I, p. 

161 V. Vasari, I, p. 654 Marile personalități ale acestei 
epoci sint. întotdeauna inventori d'alcuna cosa notabile" 
fapt care face într-asa fel încît sà obțină „marea prețuire 
a celor ce scriu istoria“. 

165 Fundamentala diferență între arta lui Duccio si 
cea a lui Cimabue a fost pusà în luminà de mai multe ori. 
Vezi mai ales Soulier, 1929, p. 26, Brandi, 1951, p. 15—17 
si Guidoni, 1970, p. 267—270. 

166 Traditionala atribuire a icoanei Laudesilor lui 
Cimabue se intilneste incá din izvoarele pre-vasariene. 
aste din această cauză considerată ca operă sigură, a 
lui Cimabue de toată critica veche. Spre sfirsitul secolului 
al XVII-lea a fost publicat documentul (v. Milanesi, 1, 
p. 158—60) care vorbeşte despre o icoană cu Sfinta Fe- 
cioară comandată lui „Duccio quondam Boninsegnae pictori 
de Senis“ in 1285. De atunci multi cercetători au încercat 
să susțină atributia Madonei Rucellai lui Duccio. Perkins, 
1902 a lansat, ipoteza unui maestru anonim, denumit, 
apoi în mod convenţional „Maestrul Madonei Rucellai*. 
isi găseşte consimtirea acestei ipoteze în Suida, 1905, 


"n 
247. 


p.28, Berenson, 1936, p.285, De Nicola, 1911, p.431, 
'loesca, 1927, p.1011 si 1041 si 1951, p.512, Cecchi, 


1928, p. 47 si 1937, p. 22. 

Problema poate fi insá considerati pe deplin rezol- 
valá în 1930 cînd Weigelt (1930, p. 3 si 58) a pus în lumină 
faptul că pe cornisa Madonei Rucellai se allá pictatà 
figura Sfîntului Petru-martirul, fondatorul  Companiei 
Laudesilor care comandase în 1285 o mare icoaná lui 
Duccio. Această icoană nu poate fi alla decit Madona 
Rucellai, numită astfel deoarece se află aşezată în bise- 
rica Santa Maria Novell între Capela Companiei Laude- 
silor si Capela familiei Rucellai. 

167 Atribuirea anumitor fresce din biserica superioară 
de la Assisi lui Duccio isi are originea într-o greşită consi- 
derare a raportului existent între cei doi maestri și într-o 
cronologie eronată care tinde să înghesuie aproape toate 
operele cunoscute ale lui Cimabue înainte de 1285, lăsînd 
absolut descoperită perioada 1285-—1301 din creaţia 
maestrului. Cel care a văzut pentru prima oară posibili- 
tatea debutului lui Duccio în biserica superioară de la 
Assisi a fost Roberto Longhi, 1948, p. 37. Duccio devenea 
astfel „o creaţie a lui Cimabue“. El atribuie artistului 
anumite fragmente greu lizibile din transept si din navă. 
Propunerea lui Longhi a fost acceptatà de elevii săi: 
Volpe, 1954, 1956, p.48—49. 1960, p.107—111, 1969, 
Bologna, 1960, 1962, p. 30, 1965, 1969, p. 87 si Previtali, 
























































1962, p.89, 1964, p.9, care măresc numărul frescelor 
cuprinse in presupusul catalog assisiat al lui Duccio. 
Ipoteza lui Longhi mai este acceptatà si de alti cercetà- 
tori: Marcucci, 1958, p. 70 si 1956 passim., Donati, 1967, 
passim., Bucci, 1968, p. 7—11, Parronchi, 1971, passim., 
Boskovitz, 1971, p. 38—39 (cu rezerve), Toscano, 1974, 
p. 14. 

Ucenicia cimabuescà a lui Duccio a fost insá res- 
pinsá imediat dupá publicarea ipotezei lui Longhi de cátre 
Coletti, 1949, p. 103 care pune in luminá mare parte din 
contradictiile ce se gásesc in propunerea lui Longhi. Res- 
ping ipoteza si alti cercetátori: Salvini, 1950, p. 64, Meiss, 
1951, p. 99 si 1956, passim., Brandi, 1951, p. 127 si urm. 
si 1954, p. 14, De Wald, 1961, p. 107, Oertel, 1966, p. 126, 
Lazarev, 1967, p. 350, n. 20 („Doar simpla luare in consi- 
deratie a acestei probleme îndreaptà cercetàtorul pe un 
drum greşit“). Par a fi însă nehotàrîti în a accepta sau a 
respinge ipoteza lui Longhi: Toesca, 1951, p. 509—511, 
D’ Ancona, 1956, p. 7, Vigni, 1958, col. 439 si Carli, 1959, 
p. 9, 1961, p. 78, 1965, p. 65 (care notează totuşi ,,discre- 
panta stilisticá intre fragmentele assisiate si operele sigure 
ale lui Duccio, care dupá cit se stie, nu a practicat nici- 
odatá fresca“). 

O pozitie aparte in cadrul acestei complicate dispute 
ii revine lui Paolo Venturoli, 1969, p. 46—47 pentru care 
Duccio nu s-a format la Assisi, ci (tot pe lingă Cimabue) 
la Florenta, inainte de 1278. 

Citám in fine cu titlul de curiozitate ipoteza lui Bo- 
logna, 1962, p.130 conform cáreia marea Maestà a lui 
Duccio nu ar fi altceva decit copia unei opere pierdute 
a lui Cimabue (!?). 

18 Cum a încercat să demonstreze Richter, 1898, 
p. 26. 

169 Recunoaste influenţa lui Duccio asupra lui Cima- 
bue si Bologna, 1965, dar, fapt semnificativ, tocmai în 
opera care probabil constituie un precedent sigur pentru 
Duccio: Maestà de la Assisi. 

170 Fapt acceptat si de Bologna, 1965. 

171 V, Coletti, 1949, p. 8. Pentru toate documentele 
cf. op. cit. p. 73 si urm. 

172 [n disputa asupra cronologiei decoraţiei de la Assisi 
nu lipseste nici o datare foarte precoce: Wickhoff, 1889, 
p.282 sustinea cá decoratia transeptului bisericii supe- 
rioare ar fi fost deja terminatá in momentul tîrnosirii, 
excluzind astfel participarea lui Cimabue (náscut inspre 
1240—50) la pictarea frescelor. 

U3 Vezi Il Libro al lui Antonio Billi, p. 22. 

174 Vasari, I, p. 355 si urm. 

175 Cavalcaselle-Crowe, 1864, p.318—373 au fost 
primii care au întreprins o analizà atentà a frescelor de la 
Assisi. Ei vàd mîna lui Cimabue în partea de sud a tran- 
septului dar atribuie Răstignirea lui Giunta Pisano, autor 
— dupà párerea lor — si a decoratiei transeptului de nord. 
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Datarea pe care o propune Cavalcaselle este foarte gene- 
ricá: inainte de 1300 (p.321). A 

176 'Thode, 1885, lărgeşte contribuţia lui Cimabue la 
întreg transeptul, cu toate că se arată de acord cu Caval- 
caselle în a judeca partea de sud de o calitate mai înaltă. 

177 Pentru Strzygowsky, 1888, p. 80 şi urm. ar apar- 
tine lui Cimabue: corul, transeptul de nord si Adstig- 
nirea din partea de sud. 

178 Aubert, 1907, p. 94—95, bazindu-se pe prezenţa 
stemelor familiei Orsini pe bolta evanghelistului Marcu, 
propune datarea întregului ciclu sub pontificatul lui 
Niccolò al III-lea Orsini (1277—80). 

129 A. Venturi, 1907, p. 195 si urm. (vol. V) acceptă 
această ipoteză de datare care va deveni de acum înainte 
cea mai urmată de istoriografi: vezi Sirèn, 1922, p. 310—24 
si 855, Supino, 1924, p.16 si urm. Soulier, 1929, p. 10. 

180 Van Marle, I, p. 461. 

181 Mather, 1923, p. 15. 

182 Kleinschmidt, 1926 passim. 

183 Nicholson, 1932, p. 4—5. 

184 Garrison, 1949, p.15. 

185 Longhi, 1948, p. 18 si 37—38. 

18 Brandi, 1951, p.127 si urm. 

187 Strzygowsky, 1888, p. 84—98. 

18 Strzygowsky, op. cit., loc. cit., vedea aici stemele 
familiei Savelli, dar este pe bunà dreptate corectat de 
càtre Wickhoff, 1889, p. 282 care identificà stemele fami- 
liei Orsini. 

189 Aubert, 1907, p. 94— 95. 

190 Vitzhum, 1907, p. 383—385. 

191 Mather, 1932, p. 11—14 considera cá lucrările de 
decorare ar fi putut incepe abia dupà scurgerea a cinci 
ani de la emiterea bulei papale. 

192 Oertel, 1966, p. 54. 

193 Salmi, 1959, p. 65, vorbeşte la modul general de 
cel de al nouălea deceniu al secolului al XIII-lea, respin- 
gînd in acest mod datarea sub pontificatul lui Niccolò al 
III-lea. Acceptà această datare si Salvini, 1958, col. 
171, Formaggio, 1958, p. 12. Kitzinger, 1966, p. 44 

194 Volpe, 1954, p. 21. 

195 Volpe, op. cit., p. 7. 

196 White, 1956. 

197 Brandi, 1951, p. 130. 

198 Brandi, 1956, p. 74. 

19 Gnudi, 1959, p.235 si urm. 

200 Brandi, 1954, p. 132—433 si 1956, p. 72 si urm., 
insistà asupra faptului cá debutul lui Giotto, din motive 
cronologice si stilistice, nu poate avea loc decit in scenele 
din viata Sfintului Francisc, si nu în cele ce se inspirà din 
Evanghelii. 

201 V. Sbaraglia, 1769, I, p. 666 si Marchiori, 1969, 
p. 273. 

202 V. Rosario Assunto, 1960, p.222 si urm. 

20 Brandi, 1951, p.131 si 1971 passim. 
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204-Wasari, IL 99% 

20 Brandi, 1956, p. 74 si urm. pune în lumină faptul 
că mult discutata asertiune a lui Ghiberti (I, p. 35—37) 
»Dipinse nella Chiesa di Ascesi nell’ordine de’ frati minori 
quasi tutta la parte di sotto“, nu se poate referi la biserica 
inferioară ci la registrul inferior al bisericii superioare, 
adică la ciclul franciscan. 

2% Gnudi, 1959, p. 237 și urm. 

302 Brandi, 149514, *p. 193, 

208 Goletti, 1941, p. 41. 

209 Coletti, 1949, p. 103. 

210 Bologna, 1960, mai ales p. 14 si urm. 

211 Longhi, 1948, p. 47. 

212 A se vedea fisala zi in Santi, 1969, p. 41. Longhi, 
1948 p. 47, urmînd ipoteza lui D'Ancona, 1935, p. 89 il in- 
dică pe Vigoroso da Siena ca pe unul dintre cei mai însem- 
nati predecesori ai lui Duccio. Contrazicerea lui Bologna, 
1960 p.212 (care urmeazá observatiile lui Longhi) este 
insá evidentà atunci cind noteazà incidental influenta 
lui Duccio asupra lui Vigoroso. 

215 Pentru Manfredino da Pistoia a se vedea Marce- 
rano, 1937. 

214 Castelfranco, 1935. 

215 Cavaleaselle-Crowe, 1886, T, p. 323, 363. 

?!5 Matthiae, 1966, II, p. 229, evidentiazá faptul cà 
această operă trebuie să fie legată de Jubileul din 
1300 cu toate că a fost terminată după marea festivitate, 
înspre 1308 cînd, conform părerii lui Vasari, 1, p. 345 
Rusuti care plecase în Franța este înlocuit de Gaddo 
Gaddi. Matthiae, neagă si atribuţiile făcute de Bologna 
lui Rusuti la Assisi. 

21? A. Venturi, 1907, V, p.178. 

215 Bologna, 1965. 

?!* Bologna, 1962, p. 120 si urm. 

220 Longhi, 1948, p. 46. 

Cavalcaselle-Crowe, I, p. 96. 

Toesca, 1927, p.1036, n.40. Van Marle, T1921. 
p.224 e partizanul unei datàri sub Niccolò al III-lea. 
Credem deci cà acest mozaie, chiar dacà face parte din 
cultura de imagine a lui Torriti, nu poate fi considerat 
ca operă autografà a lui Cimabue, nici ca precedent impor- 
tant pentru Rusuti. Recent Gardner, 1973, p. 293, incliná 
şi el spre o datare sub pontificatul lui Niccolò al II-lea. 

223 Giosefti, 1963, p.108 si urm 
Vasari, I, p. 377 si urm. 
Notăm că dacă acceptăm data de naştere a lui 
Giotto transmisă de Billi-Vasari (1276) Scenele din Viaţa 
lui Isaac de la Assisi ar fi trebuit să fie pictate cînd artis- 
tul avea mai puţin de nouă ani. Bologna ia însă probabil 
în consideraţie ipoteza modernă a nașterii lui Giotto în 
1266. Lucrurile se schimbă astfel parţial, dar trebuie totuși 
notat faptul cà un tînăr de optsprezece ani ar fi primit 
cu greu o asemenea comandă, iar activitatea anterioară 
a artistului devine si ea astfel prea putin clară. Din aceste 
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considerente credem cà data de naștere transmisă de 
izvoare trebuie acceptată, iar data sosirii lui Giotto la 
Assisi poate fi cel devreme anul 1296. Rămîne aici pînă 
spre 1300 cînd este chemat la Roma pentru decoraţiile 
prilejuite de Jubileu. 

226 A. Monferini, 1966, mai ales p. 38 si urm. 

227 Pentru toate amănuntele lecturii iconologice ale 
ciclului lui Cimabue trimitem la articolul mai sus citat, 
mai ales p. 25—38. 

228 Monferini, p. 41. 

229 V. P. Venturoli, 1969, p.144 care consideri pe 
drept cuvînt cá data propusă de Monferini este o dată 
tot atit de sigură în cronologia lui Cimabue precum anul 
1272 (călătoria la Roma) si 1301—02 (mozaicul din Pisa). 

280 În realitate nici vechea ipoteză a datării sub pon- 
tificatul lui Niccolò al III-lea nu permitea afirmaţiile cu 
privire la ucenicia assisiatà a lui Duccio. Artistul este 
amintit la Siena în 1278, 1279, 1280 şi era în acea perioadă 
deja un pictor afirmat chiar dacă foarte tinăr. 

231 Battisti, 1967, p. 102 notează însă că ,spiritualii* 
care după părerea Augustei Monferini au fost ideatorii 
decoraţiei de la Assisi, erau în principiu adversari ai ima- 
ginilor si ai luxului în biserică. 

22 Ragghianti, 1969, col. 101. 

233 Volpe, 1969, p. 29—32, n. 6. 

234 Monferini, 1966, p. 38. 

235 Bologna, 1969, p.86 si urm. 

236 Pentru discuţiile in jurul datei de naștere a lui 
Giotto si consecintele pe care aceasta le implicá trimitem 
la observatiile lui Brandi, 1956, Murray, 1971 si Paeseler, 
1971. 

237 Alte obiectii la demonstratia Augustei Monferini 
sint ridicate de cátre Hueck, 1969, p.130 si urm. Par- 
ronchi, 1971 vorbeste si el despre prezenta lui Duccio 
la Assisi fàrà a specifica pe ce se bazeazà aceastà asertiune. 

23 Kleinschmidt, 1926, p.192. 

239 Amintim cá teza simultaneitàtii a fost susţinută 
de cátre Bologna in mai multe rinduri. Toatá critica ante- 
vioară si cea posterioară ipotezelor lui Bologna vede 
insá modul de desfásurare al lucrárilor intr-o consecutie 
temporalà care merge de la transept spre navà. A se 
vedea mai ales Cavalcaselle-Crowe, I, p. 18—68, Aubert, 
p. 39—78, Schmarsow, 1919, p. 5, Supino, 1924, p. 108—116. 

4:9 Nu găsim oportun aici a ne opri asupra tuturor 
frescelor din biserica superioară pentru a stabili autorul 
și data precisă. Ne vom opri doar asupra acelor scene 
care ne pot oferi elemente importante în datarea între- 
gului ciclu (de exemplu scenele atribuite Maestrului lui 
Isaac) şi, bineînţeles, asupra fragmentelor atribuite lui 
Duccio. 

241 V., Mather, 1932, p.9 si urm. care consideră că 
perioada necesarà strîngerii de fonduri ar fi de aproxi- 
mativ cinci ani. 




































22 V. Brandi, 1951, p. 132 si Murray, 1971. 

23 V, Vasari, I, p. 377. Pasajul din Riccobaldo Fer- 
rarese care il aminteste pe Giotto la Assisi în 1312 nu se 
referá in mod cert la lucrárile din biserica superioară. 

244 V. Brandi, 1956, p. 17—18. Argumentele pe care 
le aduce P revitali, 1967, p. 38 in legáturá cu posibilitatea 
executării acestor fresce înainte de 1295 trebuie excluse. 
Abia in 1295 începe să apară ideea cultului Doctorilor bise- 
ricii, care va deveni oficial abia în 1297. 

In ceea ce privește precedenta registrului inferior 
asupra acelui median ar ajunge să confruntăm figurile 
sezinde din Scena Învierii (fig. 129) si respectiv din Viziu- 
nea carului de foc (fig. 127). Ne pare clar faptul cá scena 
Învierii se inspiră in acest amănunt din cea a Viziunii. 

245 Frescele din Santa Maria in Vescovio fac parte 
din aceeasi familie iconograficá cu cele de la Assisi. Repre- 
zintà dezvoltarea ciclului biblic care pleacă de la Bibliile 
uriaşe („le Bibbie giganti“) pentru a ajunge la decoraţiile 
parietale de la Ferentillo, San Giovanni in Porta Latina, 
Anagni, Assisi. Datarea frescelor de la Santa Maria in 
Vescovio este foarte discutatà si din aceastà cauzà trebuie 
considerată cu multă precauţie orice apropiere de ciclul 
de la Assisi. 

246 Ne aflăm deci după medalioanele de la Santa 
Maria Maggiore de la Roma care probabil aparţin ace- 
luiasi maestru. Cf. Toesca, 1951, p. 681 si Brandi, 1951, 
p. 132. 

247 După cum bine observa Coletti, 1949, p. 103—104. 

23 Despre Memmo di Filippuccio vezi: Graham, 
1909, Van Marle, 1920 si 1934, p. 320, Rajna, 1920, Pre- 
vitali, 1962, 1964 si 1967, p. 40 si urm., Carli, 1963, 
p. 73—80 si 1963 (2). 

249 Longhi, 1948, p. 50. 

250 Previtali, 1962, p.4 si urm. 

251 În 1294 Memmo este amintit ca decorator de 
cărţi pentru Biccherna si deci putem presupune că avea 
aproximativ douăzeci de ani. Era deci născut cu putin 
după 1270. 

22 Altarul de la Oristano a fost atribuit lui Memmo 
de către Previtali 1962, p. 5 şi urm., care îl datează înainte 
de 1300, presupunînd că a fost transportat în Sardinia 
de către Scolaro degli Ardinghelli care a murit în 1300 
la Arborea. In 1961 Bologna (p.24) ocupindu-se de 
această operă nota existenţa unor „intenţii de definire 
plastică a volumelor care nu pot fi definite decît ca giot testi 
în sens assisiat^ şi „o consecinţă a celei mai vechi maniere 
a lui Duccio“. 

EE Previtali, 1967, p. 40 si urm 

253-S dui T oesca, 1948, p. 14, această figură îi amintea 
„sienezii dacă nu chiar Duccio“. 

25 Aceste fresce i-au fost atribuite de către Previ- 
tali, 1962, p. 5 care vedea aici o fază arhaică a lui Memmo. 
El datează frescele în jurul lui 1292, dată ce se poate 
descitra în partea inferioară a peretelui. Carli, 1963, p. 28, 
























datează opera înainte de 1292 și pune sub semnul între- 
bării paternitatea lui Memmo, arătindu-se înclinat în a o 
atribui unui anumit Azzo, amintit de documente la San 
Gimignano în acea perioadă (vezi și Rajna, 1920, p. 1—20). 
Uimeste însă lectura în cheie assisiatà pe care o propune 
Previtali, care vede aici amintiri din Maestrul lui Isaac, 
contrazicind astfel propria sa datare (1967, p. 44): fres- 
cele de la San Gimignano sînt din 1292 iar Memmo ar fi 
colaborat, la decorarea bisericii superioare de la Assisi 
(după Previtali) între 1294—1300. Dacă asa stau lucru- 
rile într-adevăr, Memmo nu ar fi putut în nici un caz să 
se arate influențat de ambianța assisiată în 1292. 

26 Previtali, 1964. 

25 Carli, 1963 (2), p. 8 
si urm. 

238 Ràmîne gratuità supoziţia lui Previtali, 1964, 
Ps 9 dupà care Memmo ar avea un rol deosebit de impor- 
tant în modernizarea în „sens gotic-padan“ si în „sens 
giottesc“ a manierei lui Duccio, după Madona Rucellai 
o, si Longhi, 1948, p. 37, Donati, 1967 si Parronchi, 
1971, p. 312). 

Dupà intoarcerea de la Assisi elementul giottesc al 
artei lui Memmo se face tot mai firav cu toate cà ràmîne 
intotdeauna prezent. O influentá a lui Giotto asupra lui 
Duccio via Memmo trebuie exclusà. Amintim in acest 
context cá trebuie privitá cu scepticism si teza inversà 
(Vezi Gnudi), adicá pe cea a unei inriuriri a lui Duccio 
asupra lui V. Giotto. 

259 Cf. Lusini, 1911, p. 205 

260 De. Nicola, 1911, p. 36—38. 

261 Lusini 1912, p. 89—98. 

262 Carli, 1946. 

26 Bacci, 1944, p. 21—22. 

26 De la Brandi, 1951, p. 24—26 si 136—137 si pînă 
la Edi Baccheschi,, 1972, p. 86. 

265 White, 1966, p. 126—131. 

266 Încearcă să găsească un sprijin în problema vitra- 
liului de la Siena în vederea DINAR „tezei uceniciei 
assisiate a lui Duccio: Coletti, 1949, p. Carli, 1961, 
p. 78 si 1965, p. 95, Bologna, 1962, p. 496. 

267 Cum sustin Coletti, 1949, p. 103 si Gnudi, 1958, 
p. 235 si urm. 

?9 Astfel Toesca, 1951, p. 512 (pentru Maestà de la 
Badia ad Isola) si Berenson, 1952, p. 439. 

29 O primă si timidă referire la acest fapt se află în 
Carli, 1946, p. 43—44. Acelaşi cercetător se opreşte din 
nou asupra problemei în 1959 (p. 3—5) de data aceasta 
cu o mai mare hotărire. Este urmat de Volpe, 1954, p. 
19—20. Bologna vede în schimb aici mîna unui elev al 
lui Duccio (1960, p. 4—5 si 25—26) urmind o indicatie 
a lui Longhi, 1948, p. 38. In ceea ce priveste Madona 
nr. 593. Bologna nu exclude interventia directà a lui 
Duccio în realizarea obrazului. 





0 si Carli-Cecchini, 1963, p. 73 



















































p. 1 
turà Madona de la Grota, descoperità acum cîtiva ani. 

273 Pentru bibliografia completà a se vedea Van Os, 
1969, n. 24. 
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lui luda. 


. Maestru anonim, Adormirea Maicii Domnului, deta- 


liu, Sopotani, biserica Sfinta Treime, spre 1265. 


. Maestru anonim, Adormirea Maicii Domnului, deta- 


liu. 


. Maestru anonim, Adormirea Maicii Domnului, de- 


taliu. 


. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Isus pe 


Muntele Măslinilor. 


. Miniaturist anonim, Cei șapte tineri din Efes, pagină 


din Menologul lui Vasile al II-lea, către 985, Roma, 
Biblioteca Vaticană. 


. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Învierea 


lui Lazăr. 


. Artist anonim, Învierea lui Lazăr, fildes bizantin din 


secolul al X-lea, Berlin, Keiser Friedrich Museum. 


. Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu Spălarea 


pe picioare. MAT 
Minástirea 
Protaton, Athos, cátre 1300. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Cele trei 
Marii la Mormint. 


. Miniaturist anonim, Oraşul Ai, pagină din Rotulul 


lui Giosua, prima jumătate a secolului al X-lea, Roma, 
Biblioteca Vaticaná. 

Artist anonim, Cele trei Marii la Mormint, Biserica 
ináltárii, Mileševo, între 1230—1236. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Uciderea 
Pruncilor. 




















































































Miniaturist anonim, Sfintul Marcu Evanghelistul, 
pagină dintr-o Evanghelie de la sfirsitul secolului 
al XIII-lea, Paris, Biblioteca Naţională. 

Duccio di Buoninsegna, „mica Maestà“, catre 1300, 
Berna, Kunstmuseum. 

. Artist anonim, Sfinta Ana cu Fecioara copil, icoană 
în mozaic, sfirsitul secolului al XIII-lea, Minăstirea 
Vatopedi, Athos. 

Artist anonim, Hristos Pantocrator, sfîrşitul secolului 
al XIII-lea, Leningrad, Ermitaj. 

Duccio di Buoninsegna, „mica Maestà“, detaliu. 

Artist anonim, Coborirea de pe cruce, începutul seco- 
lului al XIII-lea, Paris, Luvru. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Coborirea 
de pe cruce. 
Villard de Honnecourt, Capelă din corul catedralei 

din Reims, exterior, paginà din Album, cátre 1235, 
c. 30 v., Paris, Biblioteca Nationalà, Ms. fr. 19093. 
Villard de Honnecourt, Cepelá din corul catedralei 
din Reims, interior, paginà din Album, cátre 1235, 
e. 91 r., Paris, Biblioteca Naţională. Ms. Fr. 19093. 
Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Tentatiunea 
din Templu. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Hristos 
între învăţaţi. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu din Intra- 
rea în Ierusalim 

. Miniaturist anonim, Cain si Abel, paginà din Psal- 
tirea Sfintului Ludovic, între 4252—1270, Paris, 
Biblioteca Naţională. 

Miniaturist anonim, Abraham și Rebecca, pagină din 
Psaltirea Sfintului Ludovic, între 1252—1270, 
Paris, Biblioteca Națională. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu, Nunta din 
Caana. 

. Artist anonim, Despărțirea dintre Sfintul Iosif si 
Fecioara Maria, detaliu, Constantinopol, Kariye 
Gamii, 1315—1320. 

. Artist anonim, Luna iulie, relief de pe portalul de 
vest al catedralei Notre Dame din Paris, între 1210— 
1220. 

Duccio di Buoninsegna, Maestà, detaliu din Lepd- 
darea lui Petru. 

Artist anonim, Uciderea pruncilor, detaliu, Kariye 
Gamii, Constantinopol, între 1315—1320. 

. Maestrul Sfintului Ioan, Altarul Sfintului Toan 
Botezătorul, detaliu din Nașterea Sfintului oan, 
Siena, Pinacoteca. 

1. Artist anonim, Flora, frescă din Stabiae, sec. I e.n., 
Neapole Muzeul National. 

2. Artist anonim Sinagoga, Catedrala Strasbourg, 


1225—1230. 
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115. 


116. 


127. 





Duccio di Buoninsegna, Madona Franciscan 
1295—1300, Siena, Pinacoteca. 


. Miniaturist anonim, Închinarea Magilor, paginá din 


Menologul lui Vasile al II-lea, către 985, Roma 
Biblioteca Vaticaná. 
Miniaturist anonim. Închinarea Magilor, pagină din 
T redica Naşterii lui Joan din Damasc, secolul al 
XI-lea, Ierusalim, Biblioteca patriarhului grec 

Miniaturist anonim, Fecioara cu Pruncul adorată 
de un călugăr, pagină din Cartea de rugăciuni 
7 MA of Chichester, mijlocul secolului al XII- 
ea, Manchester, John Rylands Libr: : 

l i s Library, Ms. Lat 
24, fol. 150. Fa € 
apud anonim, Fecioara cu Pruncul adorată de 
un călugăr, pagină di storia £ 1 i 
(0 estas E aac bes H istoria Anglorum a lui 
Matti aris, ante 1259, Londra, British Museum 
Ms. Royal 14 C. VII, 6. i 





. Artist anonim, ZLeoaicá si trei pui de leu, detaliu din 


vitraliul domului din Lyoi ij i 

i ( i, mijlocul secol é 
n ; ] olului al 
Artist anonim, Icoana Fecioarei Maria iubitoarea 
de Dumnezeu si scene din viața Sfinţilor Zosima si 
Saeatii, 1545, Moscova, Muzeul Kremlinului. 


. Cimabue, Crucifia ; W A B 
cimabue, Crucifixul din Arezzo, către 1270, Arezzo, 


San Domenico. 

Cimabue, Crucifixul din Arezz tali È lari 
i le îi nce a din Arezzo, detaliu, Sfinta Maria. 
jimabue, 7rucifizul din Arezzo, detaliu, Sfintul 
Joan Evanghelistul. i 


. Cimab 3, Că 275—428( isi ili 
fon sul Maestà, către 1275-4280, Assisi, Basilica 
San Francesco, Biserica inferioarà. 


Cimabue, pinza de boltă cu Evanghelistul Marcu 
si „Ytalia“, Assisi, Basilica San Francesco biserica 
superioară, 1280—1282. e si 
Cimabue, Crucifix, către 1285—1290 (înainte de 
inundaţiile din 1966), Florenţa, biserica Santa Croce 


Cimabue, Marea Crucificare, Assisi, Basilica San 
Francesco, biserica superioară, transeptul stîng 
stîng, 


1280—1282. 

Giotto, Viziunea carului de foc, detaliu, Basilica San 
Francesco din Assisi, biserica superioarà, a treia 
travee, registrul inferior, 1297— 1300. 

Giotto, Funeraliile Sfintului Francise, detaliu, Flo- 
n, p Qe a ^i 1 a4 i 
renta, Santa Croce, Capele Bardi, cátre 1317. 

un Mu Le i 

Elev al lui Giotto, Învierea, detaliu, Assisi, Basilica 
San Francesco, biserica superioarà, a patra trevee 
peretele din stinga, registrul median, 1297—1300. 
Cimabue, Crucifixul din Hristos 
binecuvintind. dI 
Cimabue si elevii săi, Înger, Assisi, Basilica San 
Francesco, biserica superioară, transept, 1280—1282. 
Cimabue, Înger, Assisi, Basilica San 
biserica superioară, transept, 1280—1282. 


Arezzo, detaliu, 


Francesco 





























133. 


134. 


135. 


136. 


137. 


138. 


. Memmo di Filippuccio, Zzgonirea din Rai, 
. Maestru roman si Memmo di Filippuccio, 


. Memmo di Filippuccio, Purtarea crucii, 
. Memmo di Filippuccio, Purtarea cruci, detaliu. 
. Giotto, Predica în fata papet Honorius al III-lea, 


. Memmo di Filippuccio, 


. Memmo di Filippuccio, Răstignirea, 


. Memmo di Filippuccio, 


Miniaturist umbro-roman, Geneza, paginà din Biblia 
de la Panteon, sec. al XIl-lea, Roma, Biblioteca 
Vaticani. 

Artist roman, Nașterea Evei, Assisi, Basilica San 
Francesco, biserica inferioară, peretele din dreapla, 
a doua travee, registrul superior, după 1291. 

Artist roman, Crearea lui Adam, Assisi, Basilica San 
Francesco, biserica superioară, peretele din dreapta, 
prima travee, registrul superior, după 1291. 

Artist roman, Păcatul originar, detaliu, Assisi, Ba- 
silica San Francesco, biserica superioară, peretele din 
dreapta, a doua travee, registrul superior, după 1291. 
Memmo di Filippuccio, Nobili vindtori, San Gimi- 
gnano, Palazzo del Podestà, Salonul de audiente, 
cátre 1291. 

Memmo di Filippuccio, Zzgonirea din Rai, Assisi, 
Basilica San Francesco, biserica superioarà, peretele 
din dreapta, a treia travee, registrul superior, cátre 
4297. 


. Memmo di Filippuccio, Altarul de la Oristano, detaliu, 


Sfintul Ioan Evanghelistul, Oristano, Episcopia, 


către 1300. 


. Memmo di Filippuccio, Altarul de la Oristano, detaliu, 


Episcopia, cátre 1300. 
detaliu. 
Purtarea 
crucii, Assisi, Basilica San Francesco, biserica supe- 
rioará, peretele din stinga, a treia travee, registrul 
median, 1297—1300. 


Sfinta Elena (?), Oristano, 


detaliu. 


detaliu, spre 1297—1300, Assisi, Basilica San Fran- 
cesco, biserica superioară. 


;. Memmo di Filippuccio, Altarul de la Oristano, detaliu 


Sfintul Francisc. 

O martirà, Assisi, Basilica 
San Francesco, biserica superioarà, a patra travee, 
între 1297—1300. 


. Memmo di Filippuccio, O sfintà, detaliu din Altarul 


de la Oristano. 

Assisi, Basilica 
San Francesco, a treia travee, peretele din stinga, 
registrul median, între 1297—1300. 


. Memmo di Filippuccio, Răstignirea, detaliu. 
. Memmo di Filippuccio, Fecioara cu Pruncul, 


San 
Gimignano, Biserica San Iacopo, dupá 1300. 





. Memmo di Filippuccio, Răstignirea, detaliu. 
` Memmo di Filippuccio, Altarul de la Oristano, detaliu, 


Sfinta Doroteea (?). 
Minunile Sfintului Nicolae, 
detaliu, San Gimignano, Collegiata, 1305. 


. Memmo di Filippuccio, Scenă erotică, detaliu, San 


Gimignano, Palazzo del Popolo, dupà 1300. 
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5. Duccio, Madona de la Crevole, Siena, Muzeul Do- 


mului către 1280. 


i : ; 
157. Maestru anonim, Fecioara cu Pruncul, Castelfio- 
im riae S. Ippolito e Lorenzo, intre 1280—1290. 
: oa u anonim, Fecioara cu Pruncul, Buonconvento 
59 a sli di po Pietro, intre 1280—1290 í 
. Cimabue, Maestà, Bologna, Biseric i Servi, între 
ci ing a gna, a dei Servi, intre 
160. Maestru anonim, Fecioara cu Pruncul, Torino, Galeria 
Sabauda, colectia Gualino, cátre 1290. 
161. Maestru, anonim, Fecioara cu Pruncul, Mosciano 
f Pieve di Sant'Andrea, către 1295. i 
162. Maestru _anonim, Fecioara cu Pruncul, Florenţa 
biserica San Remigio, cátre 1295. A 
163. e dn ai geni Maestrului Magdalenei, Fecioara 
cu Pruncul, fragment Poppi, biserica S "ede 
pre n pp, San Fedele, 

164. Maestru anonim, Biciuirea lui Hristos, New York, 

- pueda Frick, cátre 1290 (dupà restaurare). 

65. EL eia cime Biciuirea lui Hristos, Berlin, 

iser Friedrich Museum, a doua jumàtate a seco- 

lului al XIII-lea. i i SR 

166. ie zel ER Umbria, Crucifix cu reprezen- 
area flagelăru lui Hristos, Perugia, Galeria Natio- 
nalà intre 1290—1300. i En Co att 

167. Duccio, Maestà, detaliu, Biciuirea lui Hristos. 

168. Maestrul anonim, Crucifix, Grosseto, biserica San 
Francesco. 

169. Maestru anonim, Crucifixul de la Carmine, Flo- 
renta, Galeria Academiei, spre 1290—1295. 

70 Crucifizul de la Grosseto, detaliu. 

171. Crucifizul de la Carmine, detaliu. 
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72. Maestru anonim, Crucifix, Florenţa, Palazzo Vecchio 
, 


Colecţia Loeser, între 1290—1300. 


. Maestru anonim, Crucifix, Bracciano, Castel Orsini 


spre 1290. 


t. Duccio, Răstignirea, detaliu din Maestà. 
5. Maestru anonim din 


aes! „d școala lui Guido da Siena, 
Dipticul Preafericitului Gallerani, detaliu, Siena 
Pinacoteca. 


. Maestru anonim din şcoala lui Guido da Siena 
5 


Răstignirea, New Haven (Connecticut), colecţia 
J. J. Jarves. | 

y Duccio di Buoninsegna, Vitraliul catedralei din 
Siena, 1287—1288. 

. Duccio di Buoninsegna, Vitraliul catedralei din 


Siena, detaliu, Încoronarea Fecioarei. 
Duccio di Buoninsegna, Madona Rucellai, detaliu. 


Duccio di Buoninsegna, Vitraliul Catedralei sieneze 
detaliu. f 



























186. 


187. 


. Duccio di 





| Buoninsegna, Vitraliul catedralei din 
Siena, detaliu. 


2. Duccio di Buoninsegna, Un înger, detaliu din Maestà 


(?), odinioará la Florenta, Colectia Loeser. 


. Maestrul de la Badia ad Isola, Fecioara cu Pruncul 


nr.593, Siena, Pinacoteca, 


începutul secolului 
al XIV-lea. 


. Maestrul de la Badia ad Isola, Maestà, Badia ad 


Isola, biserica 
al XIV-lea. 


Parohialà, începutul secolului 


. Maestrul de la Badia ad Isola, Fecioara cu Pruncul, 


Utrecht, Muzeul arhiepiscopal, începutul secolului 
al XIV-lea. 

Maestrul de la Badia ad Isola, Maestă, odinioară în 
colecția Argentieri, Spoleto, începutul secolului al 
XIV-lea. 

Maestrul de la Badia ad Isola, Fecioara cu Pruncul 
nr. 583, Siena, Pinacoteca, începutul secolului al 
XIV-lea. 
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Cuvint înainte de Cesare Brandi 


Partea întîi : 


UCENICIA LUI DUCCIO 


Introducere 


D 


I. NOUA CONȘTIINȚĂ ARTISTICĂ ÎN TRECENTO 14 


1. Naşterea literaturii si a artei italiene. 2. Due- 
cento sau stirşitul unei culturi. 3. „Forma“ si 
„doctrina“ în arta Pre-renașterii. 


II. CRIZA PICTURII TOSCANE ÎN SECOL 
AL XIII-lea. sofia 


1. Metalingvismul artistic al şcolilor naţionale. 
2. Giunta Capitini şi pictura pisană. 3. Maes- 
trul de la San Martino: predecesor ori 
succesor al lui Duccio? 4. Problema icoa- 
nelor siciliene şi propagarea faimei Madonei 
Rucellai. 5. Coppo di Marcovaldo si pictura 
florentinà. 6. Şcoala sienezà de pictură. Guido 
da Siena. 7. Maestrul Sfintului Petru. 
8. Maestrul Sfintului loan și deschiderea 
către Bizanțul Paleologilor şi Occidentul 
gotic 


III. DUCCIO SI PICTURA BIZANTINĂ. 
1. Iconografia” ca parte a structurii imaginii 
bizantine. 2. Duccio si iconografia bizan- 


tinà. 3. „Neo- elenismul“ bizantin în opera 
lui Duccio. 
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IV. rig era SI ARTA GOTICA «dui 61 
"Pusihiüele contacte cu miniatura si cu ivo- 


viile gotice 2. Despre limitele unei distincţii de 
principiu între conceperea imaginii bizantine 
şia celei gotice. 3. Formă, culoare, lumină 
în arta gotică si la Duccio, 


EXCURSUS. ICONOGRAFIA MADONEI FRAN- 





ETSCANILOR, | vag oa ir chatte aa MaR pots I 72 
Partea a doua : 

DUCCIO SI CIMABUE. 

I: a SUD. «due evo eoe eat ER 2 tt 84 

. Cimabue intre realitate si legendá. 2. Re- 
volta impotriva culturii bizantine. 3. Opera 
lui Cimabue ca epilog al picturii medievale. 

lI. ci SI CIMABUE, eem rmm hers 90 

. Pozitia lui Duccio si cea a lui Cimabue fatà 
de arta bizantină. 2. Duccio elev al lui Cima- 
bue? Cimabue elev allui Duccio ? 

GIOTTO, CIMABUE, DUCCIO $1 CRONO- 
LOGIA FRESCELOR DIN BISERICA 
SUPERIOARĂ A BASILICII SAN FRAN- 

CESCO DIN ASSISI. ..... n nnn 97 


da, Cind începe decorarea bisericii superioare? 

„Scoala romană la Assisi. 3. Bulele papale 

si press rea navei. 4. Cînd sosește Giotto 

la Assisi? 5. Imposibilitatea contribuţiei 

lui Duccio la inertie bisericii superioare. 

6. O nouă propunere: Memmo di Filippuc- 

cio. 

IV. CATALOGUL CRITIC AL OPERELOR ATRI- 

BUITE LUI DUCCIO ÎN PERIOADA SA DE 
UCENICIE. 129 


ADDENDA I. VITRALIUL DOMULUI DIN SIENA 142 
ADDENDA II. MAESTRUL DE LA BADIA AD 





ISOLA - iiir ege em tm rmn E RIDI ESA 144 
Nate: Ieri pen TAI PRA ea e 146 
Bibliografie —. 2:26 eee mense 171 
Lista ilustraţiilor ......... e m I] 188 
ndet re m tam zum hx RITIENE e RE 197 
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